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Introduzione agli studi di filologia italiana 


Capitolo 1: Manoscritti e stampe 
Il libro 
Le parole libro e volume presentano evoluzioni semantiche convergenti a partire da diverse origini. In latino 
liber, nel suo primo significato, era il sottile strato ligneo, sottostante la corteccia di certi alberi, che in tempi 
remoti aveva fornito superfici adatte alla scrittura. Volumen, da volvo, designava propriamente il rotolo di 
papiro “avvolto” mantenendo all’interno la parte scritta; è con la pergamena che si passò al libro nel senso 
odierno: la sua struttura ricalcava quella dei libretti, detti polittici, di tavolette lignee cerate, su cui usavano 
scrivere greci e romani; codex “tronco d’albero”, designò quelle tavolette di legno, e poi per metonimia il libro. 
Il termine“codice” si usa nel linguaggio filologico come sinonimo di libro antico manoscritto (medievale). 
Prima dell’invenzione della stampa a caratteri mobili, non c’era ragione di specificare che un libro fosse scritto 
a mano (manoscritto). Una caratteristica del Rinascimento fu l’innovazione della stampa, la cui nascita è 
attribuita a Johann Gutenberg nel 1455. Egli inventò la stampa a caratteri mobili in Europa. In Asia, invece, 
esisteva fin dal 1234, grazie alla tecnica dei Coreani della dinastia Goryeo. 
Il procedimento di stampa consisteva nell’allineare i singoli caratteri in modo da formare una pagina, che 
veniva cosparsa di inchiostro e pressata su un foglio di carta o di pergamena. L’innovazione stava nella 
possibilità di riutilizzare i caratteri: fino ad allora veniva usata la tecnica della xilografia. 
I libri stampati con la nuova tecnica tra il 1455 e il 1500 vengono chiamati incunaboli. 
Con questa tecnica la stampa si diffuse in tutta Europa: solo cinquanta anni dopo erano stati stampati 30000 
libri con una tiratura di 12000000 di copie. Il primo testo fu la Bibbia a 42 linee, cioè 42 linee per pagina con il 
testo stampato su due colonne. 
Secondo molti teorici delle scienze della comunicazione si apre cosi una nuova epoca dello sviluppo della 
comunicazione umana. La Bibbia fu scritta a Magonza, in Germania; dopo l’invenzione della stampa a caratteri 
mobili, Venezia divenne la città più importante per il settore dell’editoria. 
Il più importante editore e stampatore fu Aldo Manunzio, creatore dei caratteri aldini. Con la nascita della 
stampa, la cultura tra la gente aumentava. Con la nascita della stampa nacquero le censure. Fu il caso della 
chiesa cattolica. La chiesa fissò i principi di una censura ecclesiastica preventiva generalizzata, introducendo 
l’imprimatur, cioè l’obbligo dell’autorizzazione ecclesiastica alla stampa. La conseguenza fu il diffondersi dei 
sistemi clandestini di stampa e di circolazione dei libri. 
Dopo il difficile periodo iniziale di adeguamento alle rigide regole degli indici, la situazione tende a 
normalizzarsi. I grossi librai, che dipendono dalle autorità per il rilascio di licenze e permessi, hanno interesse 
a non correre rischi e a conformarsi. 
Molti di loro si mettono a stampare opere devozionali e liturgiche. In stati in cui la censura è appannaggio del 
potere e dove l’imprimatur non è legalmente richiesto gli stampatori si recano spesso spontaneamente dagli 
inquisitori a chiedere l’autorizzazione per non mettere in pericolo la propria attività. Diventa estremamente 
facile procurarsi le patenti per la lettura dei libri proibiti. Inoltre, grazie ad una vivace stampa clandestina si 
stampano molti dei libri all’indice in volumi di difficile identificazione e con falsi frontespizi. 
Il libro verrà designato come “codice” o “manoscritto” oppure come “libro a stampa” o “stampa”. Esistono 
discipline particolari che sono in grado di dare informazioni sulla data, sulla provenienza, sull’autenticità del 
libro. Esse sono: 

» la paleografia, studia la scrittura 

* la codicologia, studia la tecnica di confezione, rilegatura 

* la bibliografia testuale o analitica, studia il libro come oggetto fisico, ad es. tipi di carta, fascicolatura 


Materiali scrittori 

I principali sono la pergamena e la carta. La prima deriva dal nome della città di Pergamo in Asia Minore, in 
cui a causa della mancanza di papiro si ricorse all’uso della pelle animale (vitelli, capre e pecore). Questa pelle 
presenta un lato scuro (pelo della bestia) e un lato chiaro (carne). 

La pergamena per la sua robustezza sopporta abrasioni e lavaggi che ne consentono il riuso dando a luogo al 
cosiddetto palinsesto (in greco “raschiato di nuovo”). La carta invece (charta in latino) designava in modo 
generico la superficie sottile sulla quale si scriveva, a prescindere dalla natura del materiale. Il termine ha poi 
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ristretto il suo significato alla carta nel senso per noi corrente: il suo successo è contrastato all’inizio, sia per 
pregiudizi religiosi per l'origine mussulmana, sia perché essa pare troppo fragile per servire nei documenti 
pubblici e privati. Ma alla fine del sec. XVIII il successo è assicurato in Italia, a Fabriano e nei dintorni, 
sorgono i più attivi centri di produzione. La pasta da carta è ottenuta fino al sec. XVIII da stracci macerati. 
Ogni carta è filigranata, ogni carterìa ha il suo simbolo e ogni filigrana ha le sue caratteristiche (le varie qualità 
di carta sono raccolte nel manuale di consultazione Briquet). 

La convenienza economica della carta e la sua qualità in rapido miglioramento restringono l’uso della 
pergamena a libri di particolare solennità, ricchi magari di preziose miniature. 

Per scrivere si usava raramente una cannuccia aguzza (calamus); di solito veniva utilizzata la penna d’oca in 
seguito sostituita da strumenti metallici, anche preziosi. L’inchiostro, nero o bruno, conteneva sali metallici che 
resistono sulla carta anche quando è scomparso il colore: due tonalità di inchiostro diverse possono indicare due 
tempi di realizzazione diversi. L’inchiostro di altri colori si usava per dare spicco a lettere iniziali, a titoli di 
capitoli, a parti del testo: rubriche (spesso vengono lasciati dal copista gli spazi per la miniatura che sarà 
effettuata in un secondo momento dal miniaturista). Ciò è facilmente riconducibile al rapporto testo-immagine, 
anche se più concernente all'allestimento del manoscritto: rifacendoci a una copia de la Commedia di Dante con 
commento dell'Amico dell'Ottimo, vergata da Andrea Lancia, possiamo notare che la miniatura, che corre lungo 
il commento, non può essere del 1345/55 fiorentino, bensì è riconducibile a un copiatore napoletano. 


L'allestimento del manoscritto 

Punto di partenza è il “foglio”; i fogli pergamenacei o cartacei, di forma in genere rettangolare, di uguale 
misura, vengono piegati a metà e inseriti l’uno nell’altro. Moltiplicando l’unità minima si ha il duerno di due 
fogli piegati, il ternione di tre, il quaternione o quaderno di quattro, il quinterno ecc. Un codice è formato da 
fascicoli o tutti di carta o tutti di pergamena e lo si designa con le abbreviazioni “cart.” o “membr.”. Importante 
per una questione di bellezza grafica diventa la misura del foglio e lo spazio dedicato al testo: Petrarca ad 
esempio, che cerca di portare il libro ad un livello aulico lascia margini più ampi e testo centrale. 

Le dimensioni dei fascicoli si sogliono misurare in millimetri o in centimetri, altezza per larghezza, segnalando 
eventuali irregolarità. Per quanto riguarda la consistenza, l’unità di misura è la carta: così si chiama, quale che 
sia la materia, ciascuna metà ci un foglio piegato (abbreviato: c., plurale cc.). Ad oggi si numera ogni singola 
facciata ma l’uso antico è quello di numerare per carte (cartulazione); un libro di 40 carte sarà di 80 pagine. 
Dovendo indicare a quale lato della carta ci si riferisce, si distingue il recto dal verso, intendendosi che un libro 
aperto presenta sinistra il verso di una carta e a destra il recto di quella seguente. Nel caso di scritture non a 
tutta pagina, ma disposte su due colonne, le colonne del recto sono identificate con a e b, quelle del verso con c 
e d. All'inizio, così come alla fine, del codice è solito trovare un foglio bianco, detto di guardia; un esempio 
interessante è quello del codice Toledo 104.6, una copia della Vita Nova di Boccaccio, su cui, con l'aiuto di una 
lampada a raggi ultravioletti, abbiamo scoperto riportato un disegno di Dante, con sopra un verso dall'Inferno e 
una scritta 'Omero poeta sovrano', chiara opinione di Boccaccio su Dante; sotto altre lettere in latino con 
caratteri greci. 

Anche i singoli fascicoli destinati a formare il libro si dovevano mantenere nell’esatta sequenza e a tal fine gli 
amanuensi scrivevano sul verso dell’ultima carta, come richiamo, la parola iniziale del fascicolo successivo: 
cosi l’ordine poteva essere facilmente controllato e ripristinato nel caso di accidentali spostamenti. Nel caso 
della perdita totale o parziale di un fascicolo il codice si dice “mutilo”, se la perdita si colloca all’inizio 
“acefalo”. Sotto la medesima rilegatura può esserci un codice unitario oppure un codice “composito”, ovvero 
prodotto dall'aggregazione di due o più individui. 


La scrittura antica 

Chi scrive è detto scriba o amanuense. Si parla di “copista” nel caso che si voglia fare specifico riferimento 
all’opera di trascrizione da un manoscritto a un altro e si distingue il copista di mestiere dal copista per 
passione: il primo è un lavoratore motivato solo da ragioni economiche, il copista per passione è invece spinto 
da interesse personale per il testo. 

Lo sviluppo delle città di centri universitari prestigiosi ha allargato la cerchia degli alfabetizzati. Per dimezzare 
i tempi di produzione un codice poteva essere dato da trascrivere dividendolo tra due amanuensi: ciascuno 
copiava la metà affidatagli e poi le parti venivano riunite. La divisione del lavoro non è priva di inconvenienti, 
come nel caso del cosiddetto codice Molfino (contenente le rime dell’Anonimo genovese): le due metà non 
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collimano perché al copista della prima sono avanzate alcune carte bianche finali le quali ora interrompono, al 
centro del codice, la continuità della scrittura. 

Come nei codici medievali l’inizio e la fine di un’opera sono segnalati con parole apposite (incipit ed explicit). 
L’amanuense aggiungeva la dichiarazione dell’autografia, magari il proprio nome, la data e il luogo dove il 
lavoro era stato eseguito. 

Il colofone finale (significa “fastigio” in greco, coronamento dell’edificio, disposizione tipografica delle ultime 
righe a trapezio) resta nei libri a stampa dei primi tempi, ma poi si afferma man mano l’uso moderno di indicare 
in una delle pagine iniziali (frontespizio) il nome del tipografo (o dell’editore), il luogo e la data di stampa. 

Con lo sviluppo delle città e il sorgere di nuovi laboratori si diffondono centri scrittori dove più amanuensi 
lavorano secondo criteri omogenei e coordinati, tanto che è possibile riconoscere la provenienza di un codice 
dalle sue caratteristiche estrinseche. Tipico di molte università europee dal XII al XV secolo è il sistema della 
pecia: per moltiplicare un esemplare un libraio autorizzato distribuiva pezzi numerati di un’opera, ciascun 
interessato copiava, poi lo rendeva, prendeva il pezzo successivo e cosi via. 

Se oggi ognuno scrive in maniera molto personale, non è sempre stato cosi: ad esempio nel Medioevo scriventi 
di una data epoca in un dato territorio avevano grande omogeneità nelle loro realizzazioni poiché c’era una 
norma riconosciuta e rispettata che determinava la scrittura usuale. Lo studio dei caratteri grafici si chiama 
paleografia. 

Per quanto riguarda la filologia italiana, nei secoli XIII-XVI, si ha a che fare con diverse scritture. All’interno 
dello stesso tipo varia poco, in genere, il tratteggio: il numero di tratti usati per formare ciascuna lettera; più 
sensibili sono le differenze nel ductus (il modo di condurre la penna, corsivo o posato). 

Dapprima abbiamo la carolina, chiamata littera antiqua a partire dal rinnovato uso in età umanistica, risalente 
alla scrittura del tempo di Carlo Magno, a partire dall'VIII sec fino al XII, con le università; è una scrittura 
calligrafica, elegante, leggibile (usata da Petrarca). Due esempi: codice Latino 1989, Agostino, Enarrationes in 
Psalmos, regalato da Boccaccio a Petrarca nel 1355, conservato preso la Bibliotheque Nationale de France; 
oppure nella Bibbia di Mordrammo, del VIII sec. 

Abbiamo poi la gotica, in uso con l'Università di Bologna (1150 ca); viene chiamata anche littera textualis 
(presenta delle varianti: bononiensis o semplificata), siamo nel momento dello stilnovo con Guido Guinizzelli, 
vengono usate penne tagliate a spigolo in punta, non è una scrittura arrotondata, grande quantità di 
abbreviature, vige la regola delle curve continue, la r fatta come un 2 dopo una lettera curvilinea. La troviamo 
nelle Opere di Giustiniano, copiate a Bologna nel XHI sec, oppure nel Paradiso di Dante commentato da 
Iacomo della Lama, copiato dal professor Galbano alla maniera universitaria dei testi di legge (la glossa, 
ovvero il commento, non si differenzia per stile ma solo per misura, è scritta più piccola nel testo). 

Capita spesso che un copista conosca più stili di scrittura, come nel codice Pluteo 90, del Convivio (alla 
Biblioteca Laurenziana) in cui troviamo per la stessa lettera M, realizzata dapprima con uno stile onciale 
(rotondo) poi con uno capitale (spigoloso). Ciò perchè siamo nel periodo del '300 in cui convivono la scrittura 
gotica e quella umanistica nuova, impiegata soprattutto da Petrarca e Poggio Bracciolini che, trovando la gotica 
soffocante, guarda alla carolina del XII sec. Tale scrittura in Italia verrà usata per i caratteri a stampa (il nostro 
Times New Roman). Sempre nel '300 poi l'umanista Niccoli inventa il corsivo, a caratteri legati, chiamata 
italica. 

Per quanto riguarda la tipologia di scrittura si distinguono, soprattutto a Firenze, la cancelleresca e la 
mercantesca. La cancelleresca è riservata a notai e professionisti che conosco il latino; ad esempio la 
Commedia di Dante copiata dal notaio Andrea Lancia con testo di Dante al centro e commento a cornice di 
esso, la pagina non risulta molto ordinata, tuttavia in questo caso parliamo di bastarda su base cancelleresca 
poiché presenta una disgrafia: il testo è in scrittura cancelleresca- molti ghirigori, lettere allungate ed eleganti-, 
il commento è in littera textualis semplificata. La mercantesca è usata da chi sa scrivere ma non è un 
professionista, ma un commerciante che ha bisogno di praticità e velocità, presenta anche variazioni grafiche, 
come il nesso -ch-; il manoscritto del Convivio è di matrice mercantesca così come il Decameron di Boccaccio. 
Non mancano le differenze individuali e geografiche, inoltre esiste un’evoluzione individuale dalla giovinezza 
alla vecchiaia: ne deriva la coesistenza, in uno stesso periodo, di scritture di tipo diverso. Per cui bisogna saper 
distinguere ciò che è fase recente dalle mere sopravvivenze di forme arcaiche ad opera di scriventi anziani. 

Il sistema di abbreviazioni viene ristrutturato nel passaggio dal latino al volgare e in quanto funzionale alle 
esigenze di risparmiare carta (e pergamena), sia di scrivere più speditamente, continua ad essere usato anche 
nelle stampe. 
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Il repertorio di A. Cappelli registra circa 14mila esemplari di parole abbreviate tra il VII e il XV secolo, un 
numero cospicuo riconducibile ai due tipi fondamentali del troncamento (un segno convenzionale sostituisce il 
finale di una parola) e della contrazione (abbreviazione interna alla parola: p"mo=primo). La continuità d’uso di 
alcuni segni abbreviativi non esclude incertezze su come procedere al loro scioglimento, il contesto quindi deve 
essere tenuto presente, ricordando che il titulus (è un segno tachigrafico, una lineetta dritta orizzontale 
sovrapposta) può essere usato in modo non tradizionale. 

L’attento esame dei modi tenuti nell’abbreviare e del relativo contesto linguistico è necessario non solo per 
procedere al corretto scioglimento ma anche per spiegare alterazioni prodotte proprio dal fraintendimento di 
abbreviazioni. I segni interpuntivi nei manoscritti medievali, hanno una presenza incostante e ne vanno studiati 
i modi, forme e funzioni che sono in genere assai diversi da quelli attuali. 


Dal manoscritto alla stampa 
All’inizio il libro a stampa non ha sostituito il manoscritto ma gli si è affiancato, non è il caso di manoscritti 


copiati da stampe e queste ultime sono spesso oggetto di aristocratico disdegno. 
Non ci fu una massa di scribi improvvisamente disoccupati sia perché molti furono assorbiti dall’industria 
tipografica, sia perché la produzione di libri rappresentava solo un campo d’applicazione della scrittura, mentre 
il resto della domanda, per esempio dagli uffici, aumentava. 
Non si notano variazioni sensibili neppure in rapporto al contenuto: entro il ‘400 infatti, oltre la metà dei libri 
stampati in Europa resta di argomento religioso. Questi libri, pubblicati entro il 1500, sono detti incunaboli. 
La stampa in Italia era stata introdotta, poco dopo il 1460, da Conrad Sweynheym e Arnold Panaratz, la loro 
prima operata datata che si conservi è il De oratore (1465). 
Le prime stampe hanno un’impressionante somiglianza con i manoscritti coevi, poiché la necessità di non 
perdere pubblico spingeva ad utilizzare la stessa foggia nei caratteri, l’uso delle abbreviazioni, struttura delle 
pagine, ecc. Qualche novità però diventa indispensabile per la natura della composizione a caratteri mobili, per 
esempio, nei legamenti tra le lettere (anche se Aldo Manuzio riuscì a realizzare una scrittura corsiva a stampa 
con legamenti, chiamata corsivo aldino). 
Un momento importante per l'affermarsi del libro volgare è, verso la fine del ‘400, la produzione di stampe 
popolari, i manoscritti da bisaccia: si tratta di libretti, di non più di una decina di carte di qualità scadente, in cui 
la stampa inizia sul recto della prima pagina per risparmiare carta. 
Dal punto di vista del filologo editore è bene tenere presenti due considerazioni generali: 
* avendoa che fare con stampe e manoscritti della stessa opera, non è detto che le stampe siano meno 
importanti se più recenti. 
* occorre studiare sia manoscritti che stampe tenendo conto che esistono: 
* differenze consce e inconsce causate dall’azione dei tipografi, consce se indirizzate a migliorare il 
testo; 
* differenze riguardanti tipicamente il frontespizio o la soppressione/ aggiunta/ scambio di parte del 
materiale, volute dagli editori in funzione della vendita. 

È quindi ormai imprescindibile esigenza che l’edizione critica di un testo a stampa non si limiti a riprodurre un 
esemplare qualsiasi, ma sia preceduta da una ricerca volta ad accertare se i diversi esemplari sono tra loro 
differenti. Nel caso avvenga ciò, occorrerà elaborare un’ipotesi esplicativa che discrimini le varianti introdotte 
dall’autore da varianti dovute al tipografo per poi collocarle nella giusta progressione. 
Se è vero che in alcune epoche manoscritti e stampe si assomigliano, è anche vero che molto differisce il 
rapporto tra ciascuno dei due tipi di libro e la società. 
La produzione di manoscritti era di fatto libera perché mal controllabile; invece il potere politico e religioso si 
accanisce contro la stampa, che necessita di locali e investimenti facilmente localizzabili. Nascono quindi 
forme di controllo, censure laiche e ecclesiastiche e in risposta edizioni clandestine, apocrife (attribuite a falsi 
autori), falsi luoghi di stampa, opere mascherate. 
AI controllo del potere si aggiunge la forza del meccanismo di produzione e del mercato: manoscritti conservati 
con macchie d’inchiostro e segni speciali certificano revisioni, a volte riguardanti solo maiuscole o segno di 
interpunzione, altre volte l’intervento comporta adeguamenti linguistici. 


Archivi e biblioteche 
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Archivi e biblioteche sono i luoghi di conservazione delle scrittura su carta. L’archivio nasce con 
l’organizzazione stesse del vivere sociale e con la raccolta dei suoi sedimenti scritti (archivi di famiglia, di 
stato, di imprese, ecc.). Alla biblioteca invece, spetta il libro vero e proprio, contenitore di opere letterarie, 
scientifiche, giuridiche, religiose, ecc., prodotte da un’attività per lo più individuale. Questa distinzione ha una 
sua validità sia storica, sia funzionale, anche se è stata eccessiva la separazione fino al 1974 per cui gli archivi 
dipendevano dal Ministero degli Interni e le biblioteche da quello della Pubblica istruzione; ora entrambi 
dipendono dal Ministero per i beni culturali e ambientali. 

Le biblioteche nazionali centrali di Roma e Firenze, sono le sole abilitate all’esercizio di stampa, cioè a ricevere 
un esemplare di ogni pubblicazione effettuata entro il territorio italiano. Stesso diritto si applica, per quanto 
prodotto nel territorio di ciascuna provincia, a favore della locale biblioteca pubblica. Esistono quindi dei 
depositi, teoricamente completi di libri, opuscoli e stampa periodica prodotti. La continuità tra biblioteche 
antiche e moderne è un fatto di grande importanza dal punto di vista della storia della cultura, qui libri tanto più 
conservati nelle scaffalature e con l’ordinamento originario, documentano il gusto, la vita intellettuale e 
l’organizzazione del sapere, nel tempo. Il lavoro del filologo è legato prevalentemente alle biblioteche, ma 
spostandosi verso le origini della lingua, anche agli archivi, visto che le prime testimonianze di scritture volgari 
sono spesso di carattere documentario, legate al mondo degli affari, alla regolamentazione giuridica ecc. 


Citazione e siglatura 
I manoscritti vengono citati per esteso indicando: 


e illuogo dove si trovano attualmente, 

* il fondo dellabiblioteca a cui appartengono, 

* laloro segnatura numerica, alfabetica, mista, 

* precedenti collocazioni. 
È necessario servirsi di sigle quando, nel corso di studi, si deve fare continuo riferimento a manoscritti e stampe 
quali testimoni della tradizione. Di fronte a tradizioni molto ricche conviene elaborare sistemi adeguati, 
partendo dal principio che la sigla deve essere breve ma anche, se possibile, non arbitraria in modo che un 
occhio esercitato possa decifrarla senza difficoltà. 
Bisogna pure avere cura di evitare collisioni con eventuali altre sigle come quelle che si usano per distinguere 
mani diverse nello stesso codice. 


Capitolo 2: Premesse linguistiche 
La varietà linguistica dei testi 
La lingua della Commedia di Dante differisce dall’italiano contemporaneo molto meno di quanto la lingua della 
Chanson de Roland o quella delle opere di Shakespeare differiscono dal francese e dall’inglese attuali. Questo 
perché l’italiano è stato, fino a dopo l’unità, una lingua più scritta che parlata: simile quindi a una lingua morta 
poco sensibile ai fattori di cambiamento. 
Ci sono opere dei primi secoli che rispecchiano le varietà delle parlate italiane derivate dal latino: si tratta di 
uso spontaneo del dialetto, diverso da quello che sarà contemporaneo all’affermarsi di un italiano lingua 
comune delle persone colte. In seguito, verrà sottolineata la necessità di rispettare l’usus scribendi e quindi di 
conoscere a fondo la lingua e lo stile dell’autore di cui ci si occupa e della sua epoca. Ciò pare in filologia 
italiana di vitale importanza data la grande quantità non soli di testi interamente dialettali, ma anche dei testi 
mistilingui sia per ibridismo voluto che per ibridismo involontario (scritto in cerca dell’italiano, copie alterate 
linguisticamente dai copisti). 
Importa quindi avere dimestichezza con opere come: 

a atlanti linguistici 

b vocabolari etimologici 

c vocabolari storici 

d concordanze 
L’interazione tra la forma linguistica dei testi e altri loro caratteri formali, come la rispondenza a regole di 
ritmica prosastica o di versificazione, richiede fondamentali punti di riferimento. 
Il ventaglio di competenze ausiliarie delineato è utile, e spesso indispensabile, per produrre una valida edizione: 
serve a dotare l’edizione di un adeguato commento, importante soprattutto per i testi antichi, ma spesso 
prezioso sussidio per la lettura di ardui testi contemporanei. 
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Grafia e fonetica 

Le lettere dell’alfabeto costituiscono una sommaria analisi dei suoni del linguaggio, viziata da incongruenze: 
basta pensare che usiamo un solo segno grafico per due suoni (pesca frutto, pesca del pesce), due segni diversi 
per uno stesso suono (quando, cuore), ecc.A parte qualche incongruenza il nostro sistema grafico è abbastanza 
funzionale, soprattutto se confrontato con quello inglese o francese. 

Oggigiorno esso è stabile e familiare a una vasta comunità, ma nei manoscritti e nelle stampe fino ancora 
all’ottocento, si trovano grafie diverse, variabili a seconda delle epoche, delle regioni, degli ambienti culturali 
e degli stessi individui. Lette secondo la norma attuale, potrebbero indurre in errore, bisogna perciò talvolta 
chiedersi se intervenire o meno con modernizzazioni e introdurre le nuove grafie al posto delle vecchie. 

Se poi la necessità di fornire ad un largo pubblico un testo leggibile senza imbarazzo viene meno, è sempre 
conveniente ridurre al minimo gli interventi perché i fatti grafici hanno uno spessore culturale e forniscono 
informazioni preziose, come quelli del Canzoniere o del Decameron, un aspetto della cultura di scrittori quali 
Petrarca e Boccaccio. 

Sono stati usati latinismi grafici, soprattutto nelle parole dotte e nei nomi propri; interessante è la storia dell’ h 
che nell’ortografia moderna a partire dal Settecento circa assume valore dell’h che nell’ortografia moderna a 
partire dal Settecento circa assume valore distintivo per parole altrimenti omografe o serve nei diagrammi che 
fanno fronte a carenze dell’alfabeto. 

Si trovano spesso impiegati due segni poi abbandonati, k e €. Altrettanto irrilevante è l'alternanza tra z e € la 
quale ultima è una c con piccola z sottoscritta e ridottasi un po’ alla volta a svolazzo: Petrarca nel Canzoniere 
usa sempre €, Boccaccio nel Decameron anche z. Problemi particolari pone la grafia ti: se pare fuori di dubbio 
che il tipo conditione valga condizione, gli astratti in —entia, -antia vanno studiati per caso allo scopo di 
stabilire se si tratta di autentiche forme dotte o di travestimento delle forme popolari in —enza, -anza. 

Altre ragioni e altra storia ha l’uso della j, mera variante, nella scrittura antica, di i, usata per chiudere sequenze 
come quella dei numeri romani o, in fine parola, particolarmente per i plurali in —ij. 

Diagrammi e trigrammi sono stati adottati con varia fortuna per rappresentare alcune novità della fonetica 
volgare rispetto a quella latina. In qualche caso l’adattamento è stato progressivo: gn in latino classico 
rappresentava due suoni distinti, g ed n, essendosi modificata la pronuncia del latino tardo e medievale, la 
combinazione delle due lettere dell’alfabeto rappresentò un unico suono, come nell’italiano segno. Questo 
diagramma gn ha così assunto un valore autonomo ed è stato impiegato per qualsiasi enne palatale, anche non 
corrispondente a gn: scriviamo infatti ingegno, sogno. 


Elementi di fonetica generale 


Ci sono alcune nozioni generali di carattere linguistico utili anche se ci si occupa di testi scritti: infatti la 
scrittura rimanda ai suoni e a questi occorre fare riferimento con terminologia adeguata adottando un sistema di 
rappresentazione dove il normale alfabeto, corroborato da alcuni segni diacritici, non ha più le ambiguità e le 
incongruenze segnalate all’inizio. 

Da inserire nozioni fondamentali da Manni 


Dal latino al volgare 
Anche nel caso del latino la lingua effettivamente parlata era diversa da quella in cui si esprimevano scrivendo 


le parole colte (latino classico). Tale divaricazione fu favorita dall’estensione del territorio, dalla crisi 
dell’impero e della forza coesiva che, anche dal punto di vista linguistico, esercitavano la burocrazia, la scuola, 
l’esercito, la magistratura. Nei primi secoli della nostra era esisteva dunque una consistente realtà linguistica 
alternativa al latino classico, il latino volgare. Proprio perché era la lingua degli analfabeti, esistono del latino 
volgare poche testimonianze che sono però sufficienti a dare un’idea di alcuni fenomeni generali. 


Elementi di fonetica storica 
Da inserire nozioni fondamentali da Manni e Manetti 


Capitolo 3: La trasmissione dei testi 
Originale, copie, tradizione 
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Il testo originale, può essere scritto dall’autore (autografo, come il codice Hamilton per Boccaccio) o sotto sua 
sorveglianza (idiografo, come il codice Vaticano 1480 per Petrarca), oppure può essere un’edizione a stampa da 
lui controllata e approvata. 

Dall’originale derivano le copie, per la prima di solito si parla di apografo (copia dell'originale o copia della 
copia), mentre si usa spesso antigrafo nel senso di copia da cui ne viene tratta un’altra oppure esemplare ‘copia 
che serve da modello’, ma anche copia in genere. Quando l’originale è perduto e l’opera è conservata da una 0 
più copie, queste si designano come testimoni, che messi insieme costituiscono la tradizione di un’opera. Con 
lezione si designa un passo del testo cosi come compare in un determinato testimone. 


Accanto alla tradizione diretta esiste la tradizione indiretta costituita da eventuali traduzioni o citazioni 
all’interno di un’altra opera. Un esempio di tradizione indiretta è quello che interessa la tradizione per Tito 
Livio di trenta manoscritti: 1 è M, gli altri si dividono in À famiglia italiana, e x famiglia transalpina. 


La prima traduzione di Livio si ha nel 1323, una volgarizzazione ad opera di un notaio fiorentino, il testo da cui 
ha copiato ha le caratteristiche di M che però era una copia di rarissima circolazione (a differenza di A, molto 
diffuso, ma testualmente troppo distante), è quindi probabile che esistesse un fratello di M, indicato con (?) che 
circolava a Firenze nel '300. 

Un altro esempio di tradizione indiretta è quello del Convivio di Dante, di 47 manoscritti: 
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Il figlio di Dante, Pietro Alighieri, commenta la Commedia e vi inserisce alcuni testi dal Convivio, tradotti in 
latino: guardando lo stemma P è il manoscritto di Pietro, che aggiunge un <<instrumentale>> ci permette di 
congetturare un testo archetipo X che omette una lezione dell'originale. 

Per particolari vicende un singolo testimone o anche un originale può risultare costituito da parti materialmente 
separate e talvolta divise tra diverse biblioteche, inoltre possono esserci testimoni parziali (mutili, acefali, ecc.), 
o frammentari, sia a causa di guasti sopravvenuti, sia originariamente. Originale manoscritto e autografo non 
sono sinonimi: del Canzoniere di Petrarca abbiamo l’originale ma è stato scritto per lo più da Giovanni 
Malpaghini di Ravenna sotto la sua sorveglianza. Esiste anche il caso di un autografo che non è l’originale, 
qualora l’autore si sia fatto copista della propria opera. A parte casi non comuni, ad una copia d’autore va 
prestata maggiore attenzione rispetto a copie d’altra mano. Il più antico originale autografo conservato di 
un’opera letteraria è il cosiddetto Ritmo Laurenziano, testo degli ultimi del XII secolo, e i sonetti scritti sul 
registro del Comune di San Gimignano dal notaio ser Aldobrandino del 1270-71. 

Il problema dell’aspetto di un originale non conservatosi ha spesso interesse strettamente testuale, ma è difficile 
giungere a conclusioni precise. In linea di massima la differenza tra un originale autografo e una stampa 
originale, è che il primo è uscito dalla mano dell’autore, la seconda per quanto sorvegliata, non è altro che una 
copia eseguita meccanicamente, sensibile agli inconvenienti delle copie. Si potrebbe fare un elenco delle 
delusioni provate dagli scrittori di fronte all’edizione imperfetta di una loro opera. Tipici dell’età della stampa, 
sono i problemi relativi all’assetto definitivo del testo, infatti esistono opere stampa con l’autore in vita e 
consenziente, ma delegate a persona di fiducia che però subiscono revisioni di cui non si conosce l’eventuale 
approvazione dell’autore. 

La quantità dei testimoni conservati dipende da un intreccio di circostanze che occorre volta per volta valutare; 
il rogo e l’ostracismo della censura ecclesiastica hanno spesso impoverito la tradizione mentre in altri casi è 
stato il successo ad avere nefaste conseguenze perché la circolazione presso lettori avidi, ma poco interessati a 
ben conservare i libri, ne ha provocato un rapido deperimento e una perdita totale o parziale. Infatti come 
accade oggi per certi prodotti che diventano ben preso rari, nonostante le alte tirature, cosi in passato sono 
scomparsi tutti gli esemplari di moltissime stampe popolari o ne è sopravvissuto solo qualcuno, magari 
malconcio. Rispetto all’originale perduto, i testimoni sono talvolta anche molto tardi, come accade nella 
filologia classica dove, non essendoci originali conservati, si lavora su copie le quali, sono posteriori, nei casi 
fortunati di qualche secolo. Quindi ritenere a priori più autorevole un codice solo perché dista dall’originale 
qualche decennio meno di un altro sarebbe assurdo, in quanto non si tengono in conto le caratteristiche della 
tradizione: un testimone meno recente può infatti essere frutto di più e più copie e contenere maggiori 
alterazioni rispetto ad un testimone più recente. 

Anche dell’aspetto esteriore o della scorrevolezza del testo bisogna diffidare: abili artigiani e copisti erano 
capaci di risanare e modificare in modo da far contento un committente desideroso di possedere libri eleganti e 
di facile lettura. 

È un dato storico che i procedimenti da seguire di fronte ad una tradizione fatta solo di copie sono stati 
elaborati là dove tale situazione era la regola. Intorno alla metà dell’ottocento ha preso corpo il cosiddetto 
metodo di Lachmann. Tale metodo ha subito nel tempo revisioni e critiche che ne hanno limitato il campo. 


Errori e varianti 

L’atto manuale della scrittura è soggetto a diverse forme di imperfezione, sia componendo un originale, ancor 
di più se si sta copiando e se si tratta di un testo lungo che produce quindi distrazione e stanchezza. 

Di qui, comunemente, parole scritte in modo impreciso, a causa di aplografia (perdere una sillaba: statale 
diventa stale), dittografia (ripetizione di lettere/ sillaba: sperare diventa sperperare), omissione di segni 
diacritici. 

Tra le innovazioni, alcune hanno manifesti caratteri di errore, altre sono subdole, perché essendo dotate di 
senso, si inseriscono bene nel contesto e hanno un’aria di autenticità. Se quindi l’errore non è evidente si 
parlerà di variante e si capisce che la tradizione a testimone unico comporta il rischio che passino inosservate 
alterazioni del copista. 
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La qualità della copia è spesso condizionata in modo decisivo dal tipo di scrittura del modello, dal rapporto tra 
la lingua del copista e quella del testo, da elementi imponderabili come le condizioni di luce, bontà della penna. 
Queste variabili influiscono su un esercizio psicofisico complesso che già di per sé è sufficiente a dar ragione 
ad alcuni guasti, innanzitutto per gli errori puramente ottici consistenti nella confusione tra segni di foggia 
simile, per cui è utile avere dimestichezza con scritture di epoche ed ambienti diversi per essere in grado di 
restaurare la lezione esatta. 
Si aggiungono componenti di tipo psicologico: la lettura sintetica, si leggono solo le prime lettere di una parola 
e il resto si tira ad indovinare. Da qui deriva lo scambio tra parole che iniziano allo stesso modo (omeoarchia) 
e proseguono in modo simile (traduzione diventa tradizione). 
In questo modo si tende di solito a banalizzare, sostituendo l’insolito con il solito, perciò dovendo scegliere tra 
lezioni equivalenti, si preferirà considerare originaria la lectio difficilior. 
Un altro tipo di errore legato alla meccanica della lettura-trascrizione è il saut du meme a meme (classico 
inganno dell’occhio possibile quando due diverse righe o versi iniziano con le stesse parole, che porta a saltare 
delle righe provocando una lacuna); ad esempio in Inferno XIII in rubrica. 
Altri errori frequenti nei manoscritti antichi sono quelli connessi al sistema abbreviativo, come il titulus che 
viene spesso dimenticato o aggiunto a sproposito. Le omissioni poi diventano responsabili di fraintendimenti da 
parte dei copisti successivi e a volte il numero delle alterazioni può crescere da una copia all’altra in maniera 
esponenziale. 
Ovviamente ci sono errori di immediata evidenza che possono essere corretti da qualsiasi copista, ma esistono 
diversi gradi di correzione. Esistono errori riguardanti intere parole o sintagmi in cui, non di rado, i copisti 
hanno sostituito errore ad errore col solo risultato che il secondo errore non è evidente come il primo. La 
pericolosità di questi concieri sta proprio nella loro verosimiglianza e ove essi abbondino nella tradizione si 
corre il rischio di promuoverli a lezione originaria in assoluta buona fede. 
Tutti questi errori sono poligenetici poiché possono ridursi indipendentemente presso copisti diversi. Si 
possono riportare varì esempi: 
1 ed critica Petrocchi di Dante per Inferno XXXII, v.34: livid'in sin / li vidi in sin; errore poligenetico 
della divisione delle parole; per Purgatorio IXX, v. 105: che piuma sembran che più m'asembran; 
2. Vita Nova cap. XII, par.7, con errori di abbreviazioni 
3 in una lettere di Dante, Frugoni traduttore, vi è un errore dei filologi: conqueri piuttosto che torqueri 
(più probabile la lezione più difficile) 
4 Inferno IV, v.141: riporta il nome di un Lino che però non è un autore molto conosciuto, e Petrocchi 
avvisa che alcuni codici leggono altro tulio e alano/ tulio alino/ tulio almo, le prime due non hanno 
senso, almo significa invece pregiato. Si parla di una diffrazione in assenza: la giusta lezione si è 
frantumata in vari modi e non si conserva l'originale. In questo caso si segue la lezione del codice più 
antico di Dante, ovvero il Vaticano 366 che riporta tulio e Lino, ipotizzando che probabilmente Dante 
conosca l'autore grazie alla IV egloga di Virgilio che ne parla come un poeta mitologico come Orfeo, 
rarissimo. Boccaccio, che si trova davanti questa lezione (durante il ciclo di conferenze su Dante del 
1373), scrive a Lino, e commenta questo passo di Dante con riferimento a Virgilio appunto. 


Esiste anche l’errore monogenetico che ricorrendo identico in due o più copie della stessa opera, ha caratteri 
tali da rendere probabile che un copia derivi dall’altra. Tale sarebbe, un’omissione non spiegabile per saut du 
meme a meme, questo errore mette in sicura relazione i testimoni nei quali compare. Tali errori si distinguono in 
errore separativo 

Dimostrare con sicurezza che errori presenti nella tradizione all’originale perduto è in linea di massima molto 
difficile, perché gli errori poligenetici non necessitano di un’unica fonte, mentre quelli monogenetici sono 
troppo vistosi per pensare che li abbia compiuti l’autore: meglio essere prudenti e assumere che l’originale 
fosse privo di errori. 

In realtà gli errori d’autore esistono, innanzi tutto nelle forme banali di omissioni di accenti, apostrofi, ecc. ma 
mentre in simili casi la correzione opportunamente segnalata non pone particolari problemi all’editore, è dubbio 
come convenga regolarsi di fronte ad alterazioni che coinvolgono il senso. 

Tutti gli errori legati alla cultura dell’autore possono dipendere dalle sue fonti, da inesattezze nel tradurre e 
vanno conservati e accompagnati da note esplicative; correggere vorrebbe dire falsificare. Ad esempio nel 
commento del Paradiso, canto XII, v.137 del Lancia ricorre la lezione crisostomo, a cui il Lancia dedica una 
chiosa al lato delle pagine spiegandone la figura storica, ma qualcosa nella storia non torna logicamente; indica 
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come fonte la Historia tripartita, attribuita a Cassiodoro che narra la storia dei greci, in cui però non trovo tutte 
le informazioni che riporta il Lancia, ma troviamo un riferimento a un altro commentatore di Dante, l'Ottimo 
Commentatore, ed è proprio da qui che il Lancia prende spunto. L'Ottimo effettivamente prende spunto 
dall'Historia in cui è scritto che Crisostomo si stava rivoltando contro gli altri chierici ed è per questo che il 
vescovo lo vuol deporre; l'Ottimo segue la Historia, il Lancia anziché chierici usa eretici: tale variante si può 
spiegare se ci fosse stato un errore di traduzione di una copia della Historia che porta eretici e il Lancia segue. 
Si tratta dunque di un errore della fonte, è culturale ( indica anche il Lancia non è l'Ottimo, ipotizzato). 


Varianti d’autore 

Uno scrittore che introduca modifiche nel testo di una sua opera della quale già sono state tratte copie dà luogo 
ad una tradizione, che conserva oltre alla prima, la seconda fase con varianti d’autore. A volte sta al filologo 
recuperare una libera volontà dell’autore dalla ‘correzione coatta’ presente nell’originale dovuta alla censura. 
Talvolta però l’autore non precede passivamente ma reagisce in modo creativo. Il rifacimento può anche 
riguardare l’intera opera e portare un testo nuovo e autonomo. Ci sono poi inserzioni di parti non originali nel 
corpo del testo chiamate interpolazioni, la cui natura è spesso incerta tra rifacimento, falsificazione, glossa 
esplicativa. 

Esiste tuttavia una categoria di errori d'autore, errori poligenetici: 

1 codice Hamilton 90 (autografo), Decameron di Boccaccio, sesta novella, in cui l'autore si confonde tra 
due nomi di personaggi: Tebaldo Palermini 

2 Le notti auliche di Aulio Gellius(anche scritto A.Gellius e quindi Agellius) 

3. altra tipologia è l'errore polare: l'autore dice il contrario di ciò che intende (omissione o introduzione di 
una negazione); è il caso di Inferno, XI in cui è inserito un non o Paradiso XII v. 124-126, in cui omette 
un non, che per l'edizione critica è messo a testo tra parentesi e spiegato in nota. 

Per varianti d'autore si intendono anche i casi di intertestualità: l'autore cita o riprende testi di altri autori. 
Interessante il caso del sonetto Tanto gentile e tanto onesta pare, per cui De Robertis osserva una certa 
specularità con un sonetto di Cavalcanti, imbattendosi in un codice della Vita Nova del 1320-30 di un copista 
veneziano, segnato III23, che presenta alcune varianti: 


v. 3 quand'ella] quando 

v.7 par che sia] sembra sia 

v.10 che da...] fier 

v. 13 uno spirto soave pien d'amore] fiero; ardore 


Per il v.3 trattasi di variazioni metriche: la prima variante è un endecasillabo, il secondo caso è un ipometro. Per 
quanto riguarda le altre carianti si parla di varianti testuali; è bene tener di conto che nelle aree marginali si 
conservano fenomeni linguistici arcaici: durante la vita di Dante dunque giungono in periferia componimenti in 
rima che poi vengono rimpiazzati dalla Vita Nova che porta innovazioni, tesi di De Robertis: 
a Parere, sembrare, credere nel '200 non hanno significati affini: credere è il verbo della soggettività, 
parere è dell'oggettività indiscutibile (sinonimo di apparire). 
b Usa fier (ferire, ferisce) poiché guarda a Cavalcanti che è il primo a dire che l'amore è doloroso, è un 
Dante giovane. 
c È uno spirito che non pacifica, che è violento; di nuovo guarda alla concezione amore-morte di 
Cavalcanti. 
Per questa seconda serie di varianti è da escludere l'errore del copista, ma si spiega se pensiamo a un Dante 
giovane che adora Cavalcanti e gli vuole rendere onore, poi giunto a maturità, con l'esperienza di Beatrice, 
cambia la sua concezione di amore e riprende in mano il sonetto, addolcendone i toni. Leggendo poi il sonetto 
IV del Canzoniere di Cavalcanti notiamo molte riprese di vario tipo a modello per il sonetto di Dante- le rime, 
lo schema metrico, i significati, ecc-, ma già allora ne prende le distanze- Cavalcanti nelle terzine inizia con la 
negazione-. Il rapporto tra Dante e Cavalcanti, ritorna nell'Inferno della Commedia, in cui Dante riutilizza 
concetti e toni in questo sonetto sperimentati (la sua concezione amorosa è già mitigata dalla figura di 
Beatrice), trattasi del X canto dell'Inferno, quello di Farinata degli Uberti (politico fiorentino) a cui si affianca 
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la figura minuta di Cavalcante dei Cavalcanti, padre di Guido, che chiede perchè con lui non vi fosse il figlio. 
Dante sta andando da Beatrice, che è la figura d'amore che Guido ha sempre disdegnato, perciò risponde: 


«E io a lui: "Da me stesso non vegno: 
colui ch'attende là, per qui mi mena 
forse cui Guido vostro ebbe a disdegno"» 


«Di subito drizzato gridò: "Come 
dicesti? Elli ebbe? Non viv'elli ancora? 
Non fiere li occhi suoi lo dolce lume?"» 


Dante sta facendo parlare Cavalcante come aveva scritto nella prima versione del sonetto al v.10, 
che fier per li occhi una dolcezza al core 


in cui troviamo le stesse parole, nella stessa posizione metrica: vuole rendere omaggio all'amico ma è un altro 
rispetto al giovane se stesso, il suo unico maestro ora è Virgilio. 


Autenticità, attribuzione, datazione 

Smascherare falsari e eliminare testi spuri è un’operazione preliminare ma è interessante non fermarsi 
all’accertamento dei fatti, ma vedere i falsari nelle loro motivazioni storiche. Problemi di attribuzione sono 
all’ordine del giorno soprattutto con i poeti antichi ed è infatti frequente trovare alla fine di un edizione critica 
un’appendice con rime dubbie. Come nel campo delle arti figurative, cosi in quello della scrittura, ci sono 
dunque res nullius (cose di nessuno), soggette a proposte di attribuzione da parte degli studiosi. 

Esistono due metodi fondamentali di attribuzione: uno basato su prove di ordine interno (lingua, metrica, stile, 
rapporti con altre opere), è stato il caso del Fiore e del Detto d'Amore attribuito a Dante da Contini, l’altro su 
argomenti di ordine esterno (attribuzioni presenti in parte alla tradizione, testimonianze, confessioni in lettere 
private, richieste di privilegio). È ovvio che i risultati più sicuri si ottengono facendo convergere prove di 
entrambi i tipi. 

Quanto ai problemi di datazione, l’esame della scrittura costituisce spesso una fase rivelatrice della ricerca, ma 
spesso occorre accontentarsi di un modesto grado di approssimazione: fine sec. VIII. A ipotesi più precise si 
arriva quando si ha a che fare con manoscritti provenienti da centri scrittori ben documentati o quando esistono 
molti prodotti datati della stessa mano. 

La perizia linguistica è di solito utile al fine di localizzare piuttosto che di datare, inoltre si arriva a stringenti 
approssimazioni solo quando è possibile trovare uno o più precisi punti di riferimento cronologico: un testo 
citato in un altro di data sicura è anteriore a tale data. Parallelamente l’opera non datata sarà posteriore ai fatti 
storici che in essa sono menzionati. Ovvia ma indispensabile premessa è che occorre distinguere tra data della 
stesura di un’opera e data del testimone. Tale compito è agevolato se si possiedono sufficienti informazioni 
biografiche sull’autore e in mancanza di meglio ci si accontenta di conoscere la data di morte di uno scrittore 
per fissare il termine ante quem delle sue opere. Tuttavia, soprattutto per la letteratura antica, mancano spesso 
elementi risolutori e c’è quindi la tentazione ad immaginare una più o meno lunga preistoria, tentazione tanto 
più forte per quei testi per i quali è pensabile una prima fase di diffusione orale. 

Non bisogna fidarsi ciecamente dei testimoni datati: capita infatti che un copista trascriva col testo anche la 
data che si trova sul suo antigrafo. Abbondano poi false date e falsi luoghi nei periodi di repressione censoria 
senza contare le date aggiornate per smerciare copie residue di un libro come fossero novità. La data pone 
infine problemi quando è espressa in uno stile nel quale l’anno non inizia col primo di gennaio. È comunque 
importante conoscere i vari calendari: quello fiorentino, così come quello pisano iniziano con il 25 marzo, 
giorno dell'Annunciazione (da calcolare l'indizione, il resto di 3+anno/4), il calendario veneto inizia dall'1 
marzo, quello in uso a Roma e in Italia settentrionale a partire dal XIII sec. inizia con il 25 dicembre. 


Storia della tradizione 

I testimoni sono strumenti per arrivare alla conoscenza dell’opera cosi come fu originariamente concepita ma 
sono anche individui storici con autonoma fisionomia. 

Fondamentale per l’Europa moderna è stata la mediazione del medioevo nel conservare e tramandare il 
patrimonio culturale classico; proprio perché spesso è scarsa il materiale superstite, ogni codice è prezioso 
documento storico in quanto ci dice qualcosa sul centro dove è stato prodotto, su chi l’ha commissionato, sui 
suoi vari lettori e proprietari. Dal punto di vista di fedeltà all’originale si può spesso fare una gerarchia tra i 
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testimoni in sede di recensio; tuttavia la fortuna di un’opera non dipende sempre dai migliori, bensì da una 
vulgata, magari decorosa ma non attendibile. 
Molte opere, soprattutto poetiche, della fine del ‘400 o del primo ‘500 furono stampate o ristampate verso la 
metà del XVI secolo sottoponendole spesso a una radicale revisione linguistica. Talvolta capita anche di poter 
dimostrare l’intervento di un revisore, magari ritrovando il manoscritto utilizzato in tipografia: allora le stampe 
che ne derivano, essendo del tutto inutili, sono soggette alla eliminatio codicum descriptorum. 
Le innovazioni hanno spesso invece interesse per la storia della lingua e quelle lezioni scartate in sede ecdotica 
possono venire recuperate ad altro titolo. L’esame della tradizione apre dunque indirizzi di ricerca 
sull’ambiente dove tale tradizione si è sviluppata; ma anche dal punto di vista critico-testuale si fanno avanti 
analizzando i testimoni come autonomi. 
Per quanto riguarda Dante ad esempio non abbiamo alcun autografo, abbiamo solo molti manoscritti testimoni, 
quello che si ritiene più vicino all'originale è l'Urbinate 366 (assunto a testo da Sanguineti, malgrado sia di area 
romagnola), per Petrocchi invece è preferibile il Trivulziano 1080 di Francesco di Barberino perchè toscano (da 
non dimenticare però che è provinciale, riportante un fiorentino non troppo simile a quello cittadino). Operano 
dunque una scelta su base di forma e non di sostanza: ad esempio, Antonelli nella sua edizione critica di 
Giacomo da Lentini mette a testo ca nulla e in apparato chenullo riportato in L° V, quindi anche se quest'ultima 
lezione è giusta, sceglie a testo una forma più vicina alla poesia siciliana. Per Dante invece è interessante 
soffermarsi sulla Vita Nova giunta fino a noi: prima tra tutte l'edizione critica di Michele Barbi (1907), il quale 
ipotizza che Dante scriva così come pronuncia e che si fosse imposto di scrivere in poesia secondo la 
tradizione, scegliendo quindi forme più auliche, e creano così un ibrido, per una ricostruzione su quattro 
testimoni diversi molto valida. Nel 1966 Gorni pubblica una nuova ed. critica della Vita nova che riporta 
l'attenzione sul titolo che potrebbe essere latino, edito anche come Vita Nuova- titolo sostenuto da Barbi che 
considera tutti e 40 i codici, fondandosi sul criterio di maggioranza, tralasciando però che la maggior parte di 
questi sono stati copiato dopo il '300, quindi hanno subito correzioni secondo la lingua del copista in 
questione-. Nel 2009 esce l'ed. Critica di Stefano Carrai (usa Vita Nova) che da per assodata l'impossibilità di 
avere nella sua totale integrità la lingua di Dante, e cercando di avvicinarsi il più possibile, sceglie il Chigiano 
LVIII 305, che conserva una bastarda su cancelleresca in lingua fiorentina dantesca. Nel 2015 Donato Pirovano 
compone una nuova ed. critica (Vita Nuova, poiché pubblica con la Salerno): nelle note al testo dà tutte le 
forme grafiche che banalizza secondo il nostro sistema moderno (poiché vuole essere leggibile da tutti), ad 
esempio lavorando sugli elementi fonosintattici (sul Chigiano): 

» i° Iloro-+ in loro 

*  Catilina— Katilina, in una delle chiose del Lancia; la K potrebbe essere un omaggio al maestro della 

lingua fiorentina del '300 Brunetto Latini che il Lancia cita a proposito di questo personaggio. 

La Vita Nova ha uno stemma codicum di questo tipo: 


Per Barbi vi sono 3 errori d'archetipo: 

I in XXV,1 + tutti i manoscritti portano sustantia, intelligentia (cambia solo graficamente) ma la lezione 
non torna logicamente. Barbi mette sostanza intellettuale e lo considera errore d'archetipo, 
giustificandolo nell'edizione del 1932 graficamente (da intelligente a intelligentia). Gorni nel 1966, si 
accorge però che è un'espressione simile a una che si trova in Convivio II, III, 2 e corregge con la 
parentesi [, basandosi su una supposizione su stile e senso del Convivio: sustantia [separata da materia, 
cioè ] intelligentia. 
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Il in XXXVII, 6 + faceam o facean in à e facevam o facevan in f} sono entrambi plurali ma l'amaro 
pretende un singolare: Barbi sostituisce con facea (ovviamente errore d'archetipo), grazie al TLIO 
sappiamo che Dante usa facea come bisillabo mentre qui serve un trisillabo è perciò una scelta aulica 
ma fallace (per usus scribendi); Gorni invece usa faceva che è trisillabo. 

IN in XXVIII, 1 + ricontai; in K e T compare ricontai e racontai, è chiaramente un errore che caratterizza 
la famiglia di K; ricoverai si trova in To (b), codice boccaccesco, corregge con intelligenza l'errore in 
ricontai. In S troviamo ancora ricontai; il resto (X) facente parte della famiglia X porta recommi, 
avendo introdotto una variante che funziona (adiafora) hanno corretto un errore che quindi è 
nell'archetipo (x e b risolvono per conto loro), e di certo non nell'originale perchè non ha senso. Tale 
ragionamento è assunto da Barbi che, sotto il peso della tradizione, mette a testo però la lezione della X 
per lectio vulgata (per lo stemma non è accettabile); nella seconda edizione del 1932 corregge con 
ricovrai usando la lezione di Boccaccio. Gomi parla di diffrazione in presenza (almeno una lezione è 
quella vera) e mette a testo (b), considerandola giusta. Una buona soluzione è offerta da Donato 
Pirovano: assunto lo schema di Barbi afferma che si deve partire da ricontai (ricoverai non ha una 
giustificazione eziologicamente soddisfacente); mette dunque ricont<r>ai- usa il TLIO e trova 
attestazioni precedenti a Dante- che eziologicamente funziona. 


Capitolo 4: L’edizione 

Edizione critica dato più d’un testimone 

Immaginiamo che un originale perduto sia noto attraverso tre copie A,B, e C e che esse presentino un certo 
numero di varianti. L’editore deve decidere quale dei testimoni ha ragione, evitando criteri estrinseci (come 
preferire il più antico o quello più curato), ma basandosi sui rapporti che sono intercorsi tra le copie, nonché tra 
loro e l’originale perduto. Solo cosi si giungerà a stabilire in modo non arbitrario cosa risale all’autore e cosa è 
alterazione introdotta dai copisti. 

Nel metodo di Lachmann col termine recensio viene designato la raccolta e il censimento dei testimoni 
dell’opera di cui si vuole fornire il testo critico. Se il lavoro non è facilitato da studi preesistenti, occorre 
esplorare i cataloghi di manoscritti e stampe cercando di seguire un ordine prioritario in base al fatto che la 
diffusione dei testi segue spesso percorsi noti o prevedibili, quindi smettere di cercare quando si raggiunge la 
ragionevole certezza che trovare altri testimoni sia ormai improbabile. L'elenco dei testimoni comprende anche 
quelli non reperibili che è opportuno segnalare perché potrebbero prima o poi essere scoperti se non è già nota 
la loro distruzione. Di fronte a tradizioni affollate conviene procedere presto ad una siglatura chiara e sintetica. 
Qualora l’esame o il confronto diretto dei testimoni sia arduo si possono usare riproduzioni (film, fotocopie), 
bisogna essere prudenti poiché niente sostituisce l’esame diretto e spesso le riproduzioni hanno ingannato gli 
studiosi. 

Ciascun testimone deve essere studiato nelle sue caratteristiche materiali e in relazione all’opera, che può 
presentarsi integra o meno. Nel caso di codici miscellanei anche i testi non interessano direttamente meritano 
quanto meno una ricerca bibliografica per accettare se son stati studiati giungendo a conclusioni di cui si debba 
tener conto. Esempi di codici miscellanei sono la Caccia di Diana,a cura di Irene Iocca, ma anche il codice 
Barberiniano Latino 4086 (Barb. Lat. 4086), con frammento di Tito Livio della Storia di Roma, del Convivio di 
Dante, il De Amore, in volgare di Andrea Cappellano e Virgilio con l'Eneide ridotta in prosa, riassunta in 
volgare; è probabile che il copista abbia scritto per sé, cercando di creare una sua antologia, ma è chiaro che 
non è un professionista. 

Conosciuti i testimoni, si procede con la collatio, cioè si confrontano parola per parola per quanto riguarda il 
testo in esame; vengono schedate tutte le varianti. Si sceglie un punto di riferimento, testo di collazione, 
rispetto al quale misurare divergenze e convergenze, infine se l’ipotesi iniziale dovesse poi rivelarsi erronea, 
non ci saranno conseguenze se il confronto è stato condotto con scrupolo. Si possono usare grandi schede o 
fogli protocollo, trascrivendo nella prima riga solo un breve segmento dotato di senso. Sulle righe successive 
vanno i testimoni, indicati sul margine esterno con la loro sigla, quindi, in corrispondenza di ciascuna parola 
della prima riga si incolonnano le varianti lasciando invece spazio bianco dove la coincidenza è perfetta; inoltre 
si prende nota delle particolarità di ogni testimone, come lacune, macchie, lacerazioni, ecc. Questo lavoro 
meccanico non deve essere disgiunto dall’interpretatio, cioè lo sforzo di intendere la lezione di ciascun 
testimone nella sua peculiarità. Infine la varia lectio, analisi delle varianti, basandomi sugli errori monogenetici 
e creo uno stemma codicum. 


Document shared on www.docsity.com 
Downloaded by: Requiem1 (goroiamanuci@libero.it) 


Rapporti tra i testimoni 
Il manoscritto migliore può essere scelto solo dopo aver realizzato lo stemma codicum- in caso di stemma 


bipartito è necessario confrontare a fondo le varianti adiafore per non rischiare di scegliere un manoscritto solo 
perchè ottimo-. Occorre innanzitutto accertare che nessuno sia copia di un altro testimone superstite, e nel caso 
eliminare la copia. L’ipotesi di dipendenza deve essere compatibile con la loro cronologia relativa, prove sono 
fornite dai copisti (amanuensi o tipografi) quando indicano l'esemplare di cui si sono serviti. 

Di solito però bisogna impegnarsi a trovare indizi come un’inversione accidentale di fascicoli in A che poi si 
riflette in B, o anche prove esterne come trascrizioni di note di possesso, glosse, da affiancare a cosiddetti errori 
significativi che servono a separare o a congiungere testimoni e gruppi di testimoni. 

L’errore separativo è un errore che per le sue caratteristiche non può essere stato corretto da un copista (stando 
a ciò che si sa sulla cultura e abilità filologica dei copisti del periodo che intercorre tra i testimoni in questione), 
perciò il testimone che ne è privo non sarà copia dell'altro ma indipendente da esso. L’errore congiuntivo ha 
caratteristiche tali che due manoscritti non possono incorrervi indipendentemente l’uno dall’altro, ciò significa 
che l’errore era presente negli esemplari (o nell’esemplare) da cui entrambi i copisti copiavano. 

Anche se basterebbe un solo errore significativo in sostegno dell’ipotesi, soprattutto nel caso di errori 
congiuntivi è sempre desiderabile trovarne in maggior numero. 

* la loro presenza in un testimone più antico A e la loro assenza in uno più recente B fa escludere che B 
sia copia di A; 

* laloro assenzainA non serve da sola come prova che B sia copia di A. 

Ci sono però errori che hanno entrambi le caratteristiche: 

a Convivio, rigo 39, I trattato, ed. critica Brambilla-Ageno; symbolo al posto di libello che si trova in 
tutta la famiglia f, separativo quindi rispetto ad a, ma congiuntivo rispetto ad ft. 

b Epistola a Cangrande di Dante, ed. critica Cecchini; tale epistola ha 6 testimoni, il codice Me è l'unico 
che riposta subjectum a margine, a testo factum che ricompare anche negli altri testimoni (Filippo 
Villani, abile commentatore del '300, con factum; Guido da Pisa all'inizio del commento fa un accessus 
in cui si ripresenta subjectum, commentando quindi prima dell'archetipo che l'ha deteriorato in factum; 
Boccaccio usa subjectum). Ciò vuol dire che questo errore congiuntivo non può essere dell'autore, 
esiste dunque un archetipo comune a tutti i testimoni: tutti riportano subjectum. Trattasi dunque di un 
errore d'archetipo di tipo paleografico, prettamente grafico. 


Articolazioni dello stemma 
Si chiama archetipo la copia non conservata, guastata da almeno un errore di tipo congiuntivo, alla quale risale 
tutta la tradizione. 


(1) Se il manoscritto B ha tutti gli errori che compaiono in A, e in A c'è almeno un errore separativo rispetto a 
B allora è chiaro che A è stato copiato da B, così anche per (2). I codici descriptus ( le copie) non sono utili alla 
critica del testo, me ne avvalgo solo nel caso in cui il manoscritto da cui è stato copiato è in peggiore stato di 
conservazione. Un codice descripto ci da comunque informazioni utili sulla storia della tradizione poiché ci 
fornisce date, luogo, persone ecc. che vi hanno avuto a che fare, così come per la storia della lingua ecc. Ne è 
un esempio la copia fotografica per cui un copista non solo riporta testo ed eventuale commento ma ne copia 
anche l'impostazione grafica e formale della pagina, la tipografia. È il caso di un mercante che copia in questo 
modo Dante e le glosse del Lancia, in questo modo ci da informazioni sulla Firenze del '300, del tempo di 
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Coluccio Salutati, periodo dell'Anonimo Fiorentino che è l'unico commentatore che usa le glosse del Lancia 
che però poi scompare: questo fac-simile (segnato BNF II I 45) è quindi l'anello di congiunzione tra il Lancia e 
l'Anonimo. 

(3) A ha un errore separativo rispetto a B, e B ha un errore rispetto ad A 

(4) sapendo dunque che un autore non commette errori monogenetici (fraitendimento), e avendo solo due 
testimoni saprò che discendono dallo stesso archetipo nel momento in cui troverò un errore congiuntivo, 
congetturando un archetipo, e almeno un errore separativo di A rispetto a B o viceversa. Se ho un testo breve è 
più difficile trovarvi degli errori, perciò per applicare la recensio lachmaniana necessito di una buona porzione 
di testo; lo stemma si crea grazie agli errori e solo quando vi è una tradizione di tipo verticale (no 
contaminazione). 

Uno stemma è utile per eliminare le lezioni dei singoli codici, scegliendo le varianti adiafore tramite la 
eliminatio letionis singularis: razionalizzo i dati; all'interno dello stemma pesano maggiormente i codici che 
hanno subito meno passaggi. 

Lo stemma non rappresenta come in concreto è avvenuta la trasmissione di un testo, ma è soltanto lo schema 
dei rapporti genealogici decisivi per valutare le testimonianze. 

Occorre affrontare tutti i casi di lezioni divergenti, spesso dovendo scegliere tra varianti sostanziali ciascuna 
della quale appare di per sé accettabile. Se la derivazione procede sempre per linee verticali è possibile per 
l’editore effettuare scelte meccaniche applicando la legge della maggioranza dei discendenti immediati 
all’interno di ciascun raggruppamento, non avrebbe senso inserire i cosiddetti interpositi, tale procedimento è 
detto recensio chiusa. 

Capita però che l’archetipo sia bipartito e che non si possa applicare la legge della maggioranza. In questo caso 
si parla di recensio aperta. Occorre quindi introdurre nuovi criteri per la scelta non meccanica. Si tratta di 
adottare la variante che meglio si adatta all’usus scribendi, cioè alla lingua e allo stile dell’autore, del genere, 
dell’epoca, se abbiamo ad esempio due varianti è più facile pensare che lo sbaglio sia la banalizzazione, la 
lezione più; oppure si fa ricorso al criterio della lectio difficilior: tra due varianti è più facile che lo sbaglio stia 
nella banalizzazione, nella lezione più facile perchè più comoda e conosciuta, sebbene anche in questo caso 
occorre tenere di conto dell'ambiente sociolinguisticotemporale in cui è inserita. 

Esempio calzante si trova nel canto III dell'Inferno; nella sua edizione critica Petrocchi mette in nota le lezioni 
non accolte a testo (di solito si usano quelle più frequenti). Al v.114 sceglie vede del Madrilegno, ma aveva 
anche rende dal Landiano, guardando lo stemma: Urb è considerato il codice base, Mad è accanto a lui, Lan è 
molto antico, notiamo quindi che vede è una lezione dell'archetipo (sia ina in parte in B). Petrocchi la sceglie 
poichè è una lezione simile a quella in Eneide VI e in Georgiche II di Virgilio inoltre è una lezione ampiamente 
attestata, caratterizzata da intertestualità, di uso metaforico (lectio difficilior). In realtà l'eco virgiliana non è 
esatta poiché Virgilio sta parlando di altro, anzi, la metafora è contraria, smentendo dunque l'ipotesi di lectio 
difficilior. Il manoscritto Landiano da rende come revisione di vede. Giorgio Inglese pensa che vede sia una 
banalizzazione e gli ultimi studi rivelano che in Eneide c'è l'uso di miratur per una metafora simile; c'è da dire 
che il confrontarsi così apertamente con i testi del maestro non è proprio da Dante (usus scribendi). 

Altri criteri per una recensio aperta sono quello paleografico (davanti a due varianti adiafore aiuta a capire 
quale deriva dall'altra) e la coerenza ( con il testo, non perdere il quadro generale), così come le fonti (in 
presenza di una fonte sicura è improbabile che l'autore si sia discostato e il copista si accorga e recuperi la 
lezione giusta). 

Talvolta nessuna delle varianti presenta requisiti per essere preferita ed accolta; allora conviene tentare di 
elaborare una lectio difficilior congettuale. 

Quanto detto finora parte dal presupposto che ogni copia sia stata trascritta da un unico esemplare, tuttavia 
succede che un copista abbia dovuto restituire un codice dal quale stava copiando e che poi ne abbia usato un 
altro. Nascono problemi quando le parti di diversa provenienza non sono delimitabili e quando il copista ha 
attinto lezioni da numerosi codici producendo contaminazione. Le conseguenze per l’edizione critica sono 
enormi, perché risulta compromessa la costruzione di uno stemma codicum sicuro. 

Mentre le linee continue indicheranno trasmissione verticale, quelle tratteggiate indicano la contaminazione. 
Questa quando molto diffusa rende impossibile la schematizzazione. 


Emendatio 
Ricostruita con criteri meccanici e col iudicium la lezione dell’archetipo, non resta che correggerne gli errori 
per avere la lezione dell’originale, da ricostruirsi come una correzione solo congetturale, ope ingenii. Una 
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buona congettura deve essere innanzitutto coerente da ogni punto di vista col contesto dove si inserisce, quindi 
oltre ai requisiti di senso e stile, una conferma può arrivare dalla probabilità paleografica della congettura, 
quando la sua forma scritta è tale da spiegare come mai, leggendo l’originale, il copista sia caduto in errore. 
Non tutto si riesce ad emendare: lacune molto ampie possono presentare difficoltà insormontabili, allora 
qualora si desista, è opportuno indicare l’entità probabile delle lacune con punti tra parentesi quadre o se si 
tratta di intere pagine, avvertendo in nota. Anche parole senza senso possono indurre alla resa, rendendo il 
segmento non emendabile, in questo esso sarà preceduto e seguito da una crux desperationis. Possiamo avere 
un apparato negativo (come quello di Petrocchi, in cui riporto le varianti che escludo) e un apparato positivo, 
più comodo (dichiara dove si trova la lezione che ho messo a testo), riporto i capofamiglia (hanno più peso, non 
metto i codici figli); ma esiste anche un apparato misto così come esiste un apparato delle varianti d'autore e 
anche un apparato delle fonti. Davanti a uno stesso testo si hanno congetture diverse; ad esempio in Purgatorio 
XXIV, dove Dante incontra Bonagiunta (poeta guittoniano) che gli chiede se fosse lui che ha iniziato lo stilnovo 
e di conseguenza ne fanno una descrizione (v. 55-60). Petrocchi mette in nota tutte le lezioni, anche quelle 
singole, di tutti i manoscritti, mettendo a testo 'dolce stil novo' anche se non risulta così riportata in nessun 
manoscritto, poiché secondo lui è così che l'aveva scritto Dante: Petrocchi dice dunque che sia un errore ma 
non da altre spiegazioni di tale concetto di cui infatti non si parla fino al XIX sec. 
Esempio: Meravigliosa-mente, Giacomo da Lentini 
Per le poesie precedenti a Dante si hanno tre codici fondamentali di riferimento: 

* Vaticano Latino 3793 che contiene 1000 testi poetici delle origini degli ultimi decenni del '200, ed è 

probabilmente più vicino a ciò che poteva leggere Dante 
e Laurenziano Redi 9, contenente 430 testi 
* Palatino Banco Rari 217, da un fondo Palatino, con 180 poesie fedelmente riprodotto e conservato 
presso la Biblioteca di Italianistica 

per quanto riguarda la poesia di giacomo da Lentini si hanno due edizioni critiche importanti, entrambe 
conservate presso la Biblioteca di Italianistica: 

e edizionecritica a cura di R.Antonelli, Milano, Mondadori, 2009?, il più recente 

e edizionecritica a cura di G.Contini, I poeti del '200, Ricciardi, più antico 


Si nota che: 
I v. 51 che voi ve ne dolete 
che voi pur v'ascondete 
II v. 53 ch'e' voi dire' 
ch'eo no dico 
II v. 54 ...Vedite 


...Vedrite 
Abbiamo un archetipo comune a L* V P, riconoscibile grazie a laudata messo a testo come laudato (Contini non 
lo riporta nell'apparato), questo è un errore monogenetico perchè deve stare in rima con contato, lezione 
cambiata in contata da V (se V non avesse corretto il verso 46 non avremmo un errore comune, non potremmo 
dunque ricostruire lo stemma). Seguendo quindi Antonelli ne ricaviamo uno stemma così composto: 
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E' chiaro che prenda come manoscritto base L ciò perchè in V troviamo le strofe 5 e 6 invertite; in P troviamo 
invertite le strofe 4 e 5 e il testo si interrompe al v. 55. 

In I si ha una variante adiafora, non si può usare la discriminazione su maggioranza (V e L hanno il 50%; P ha 
il 50%), ma si usa la lectio difficilior: Contini sceglie P per questioni di stile (così anche la Brambilla-Ageno), 
sono scelte di editore. 

In Il Antonelli prende a testo la variante di L° se non per ciò che sostituisce con zo del codice V, per questione 
di probabilità visto che siamo in una lingua antica, siamo dunque in una diffrazione in presenza. Contini invece 
mette a testo ch'eo no dico che non si trova in nessun codice, ricorrendo a divinatio e ricostruendo a ingegno 
quello che secondo lui è l'originale, anche se restituisce una lezione che non c'è nella tradizione scritta: è una 
ipotesi di diffrazione in assenza. Comunque Contini si avvicina a P che riporta ciokeo ui dico allingua, 
ipotizzando tramite paleografia, un passaggio da no a ui nell'archetipo no + vo e poi nei codici figli vo + voi. 
Parafrasando sempre il II da Antonelli vi sono due possibilità: ciò che io voglio dire con il linguaggio, e ciò che 
vorrei dirvi con il linguaggio, scegliendo quest'ultima che però presenta un problema in voi che usato come 
complemento di termine non introdotto da una preposizione esiste in Lentini ma è minoritario (dunque per usus 
scribendi è poco plausibile), ma potrebbe essere accettato per lectio difficilior (ma non avrebbe dovuto mettere 
l'apostrofo). 

Al v. 47 in tutte parti è da parafrasare con in ogni parte, caratteristica della poesia siciliana. 

AI v. 48 bellezze è da intendersi come singolare (non capito da P), caratteristica siciliana. 

AI v. 50 arti è da intendere come arte (corretto da L°). 

AI v. 52 aggiatelo è lectio singularis di L°. 

AI v.53 la rima singa e linga è conservata in V. 

Per il III caso vengono proposte lezioni diverse: 


mi vedrete in P, adattamento al fiorentino del tempo futuro, plausibile 
mi vedite in L*, usata la forma presente del futuro (anche in Cavalcanti), plausibile 
mi vedete in V, adattamento al fiorentino, lontano dall'originale, non plausibile 


Contini per divinatio inserisce vedrite, come diffrazione in assenza. 


Varianti formali 
Resta il problema di come scegliere tra le varianti grafiche, fonetiche, morfologiche che una stessa parola 
spesso presenta a seconda dei manoscritti. 
Mentre per i classici latini i testi in lingue moderne, soprattutto nell’epoca che precede la normativa ortografica 
e grammaticale, quando la trascrizione dei testi volgari è influenzabile dall'ambiente linguistico. Per questo, il 
critico del testo volgare è tenuto a sviluppare caso per caso una metodologia indirizzata a ricostruire 
ipoteticamente la veste linguistica che nell’ambito di una tradizione si può determinare come più vicina 
all’originale. Una valida soluzione editoriale consiste nel seguire un testimone a preferenza di altri qualora esso 
presenti una fisionomia coerente con quella che verosimilmente fu all’originale perduto. Un’attenta collazione 
può valutare quando sia applicabile questo metodo. 
Il rischio è quello di attribuire all’autore caratteristiche grafico-linguistiche di un qualsiasi copista, inducendo i 
lettori a pericolosi errori di prospettiva. La soluzione è quella di identificare la realtà fonetica sottostante a 
grafie varie ed incerte, adottando in sede di edizione critica, un sistema di rappresentazione che consenta a tutti 
la pronta e sicura percezione del fenomeno fonetico e morfologico. 
Negli ultimi decenni prevale la ricerca di soluzioni motivate caso per caso e gli interventi editoriali riguardano 
in genere solo l'adeguamento della grafia ad alcune moderne convenzioni. 
Introduzione di quanto è assente o incostante nei manoscritti antichi: maiuscole, interpunzione, apostrofi, 
separazione delle parole. Occorre muoversi con cautela e fornire il resoconto dettagliato di come ci si è regolati. 
Interventi non necessari sono da evitare ma è da evitare pure l’assistenza perché l’atteggiamento rinunciatario 
non equivale ad una rispettosa neutralità interpretativa, anzi implica una diversa interpretazione. 
Si possono segnalare per la loro frequenza i seguenti interventi, con riferimento ai testi linguisticamente 
toscano-siciliani: 

* distinzione traue v 

*  formaunicadii invece dell’alternanza tra i,j,y 

* idiacritica secondo l’uso moderno e quindi cielo, figlio, pace, non celo, figlo, pacie 

* riduzione o eliminazione di grafie latineggianti (fatto non facto, e non et,...) 
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Anche questi criteri richiedono attenta considerazione della realtà alla quale si applicano, per esempio nel caso 
delle grafie latineggianti, si potrebbero adottare soluzioni conservative in relazione a certe caratteristiche 
dell’opera o a quando si sa dell’autore. Le questioni di forma vanno affrontate in modo documentato, anche al 
livello superficiale della grafia. 


Apparato critico 
Chi utilizza un’edizione critica deve poter conoscere senza difficoltà i criteri seguiti e le scelte operate. A tale 


scopo serve l’apparato critico, che soprattutto se localizzato a piè di pagine, consente di confrontare la lezione 
messa a testo con quella o quelle scartate. Nel cosiddetto apparato negativo sono indicati soltanto i testimoni 
portatori di lezioni divergenti, invece l’apparato positivo è completamente esplicito perché indica anche i 
testimoni della lezione accettata. 

Apparati rigorosamente positivi sono molto rari, tutt'al più si ricorre a forme miste seguendo un orientamento 
alla chiarezza: “l’apparato deve essere più chiaro possibile; sarà positivo o negativo a seconda che la chiarezza 
lo esiga”. 

Le lezioni accolte e richiamate nell’apparato sono spesso seguito dal segno[£] che serve ad isolarle. Sempre per 
ragioni di chiarezza è bene che l’apparato registri le lezioni discusse nell’introduzione e in particolare quelle 
utilizzate per la costruzione dello stemma. 

Se i testimoni sono numerosi è bene che l’apparato critico sia stringato, con lezioni e sigle, senza troppe parole 
di commento. Informazioni accessorie, giustificazione e ragionamenti si possono collocare nella stessa pagina, 
ma separati. 


Edizione dato un unico testimone 
Si lavora su un unico testimone o perché esso è fatto unico o perché si decide di ricostruire l’originale ma di far 
conoscere la forma particolare, inclusi errori e varianti, che un certo testo assunse nella sua concreta diffusione. 
Dei tre tipi di edizione in uso è ben identificabile, rispetto agli altri due, l’edizione diplomatica e molti studiosi 
considerano interpretative tutte le edizioni non diplomatiche. 
Qui tuttavia la tripartizione è mantenuta: 

e Edizione diplomatica: 
Essa riproduce il testo in maniera accurata e fedele al suo esteriore, risale al formarsi, nella seconda metà del 
secolo XVII, di una disciplina volta a fornire giudizi di autenticità sui documenti medievali. 
Il collegamento con delicate questioni giuridiche impose di limitarsi alla pura e semplice trascrizione: 
l’ispezione diretta del testimone veniva quindi risparmiata agli altri studiosi. Si cerca di proporre sulla pagina 
ogni variazione del testo senza usufruire delle note e del commento, ovvero riporto tutti gli elementi grafici che 
trovo sul manoscritto, che sono espedienti per i copisti; difatti i copisti per scrivere ad esempio £ facevano 
l'ultima stanghetta ricurva per non farla confondere con una m: 


senza attualizzare o normalizzare alcun elemento. Esistono anche edizioni semidiplomatiche come La prosa 
italiana delle origini di Castellani, uno dei maggiori esponenti della storia della lingua italiana del '900. 

Non sempre però le edizioni diplomatiche riescono perfette, conviene quindi servirsene come sussidio non 
alternativo all’ispezione diretta del manoscritto. Con la diffusione delle riproduzioni fotografiche, questo tipo di 
edizione ha perso gran parte della sua ragione di esistere. 

* Edizione interpretativa: 
Si tratta di un’inutile fase intermedia tra la trascrizione diplomatica e l’edizione critica, a meno che quel 
testimone non abbia requisiti tali da valere come testo autonomo ed autosufficiente. A parte il caso di 
manoscritti eccezionali, è frequente che copie poco interessanti dal punto di vista ecdotico siano invece preziosi 
documenti dell’uso antico del volgare. Senza modificare la sostanza grafico-fonetica del testo fornisce 
un'interpretazione. 
Di norma l’edizione interpretativa è adatta ad antichi testi di carattere pratico e documentario per i quali o è 
sicuro trattarsi dell’originale o è intrinsecamente irrilevante la distinzione tra originale e copia. Si tratta di 
scritture interessanti dal punto di vista storico e culturale. È quindi importante che l’edizione interpretativa 
segua criteri rigorosi come i seguenti: 

a Divisione delle parole, maiuscolo, minuscole, punteggiatura secondo l’uso moderno; 

b DistinzionetraUe V; 

c  Accentie apostrofi secondo l’uso moderno; 


Document shared on www.docsity.com 
Downloaded by: Requiem1 (goroiamanuci@libero.it) 


d Parentesi tonde per lo scioglimento delle abbreviazioni; 

e Parentesi quadre per lacune meccaniche; 

f Corsivo per l’integrazione di lettere mancanti per errore di scrittura;ecc 
Successivamente al XV secolo si possono adottare criteri più elastici ma due sono le condizioni irrinunciabili: 

a ilnon travestimento della realtà fonetica sottostante ai fatti grafici; 

b l’enunciazione esplicita dei criteri seguiti. 

*  Edizionecritica: 
A partire dai dati osservabili nell’unico testimone si formula un’ipotesi sullo stato dell’originale, segnalando 
eventuali punti in cui sia dubbia o impossibile. 
Non è detto che un’edizione critica su codex unicus debba essere più conservativa di quella su codex plurimi, 
anche se può verificarsi un’istintiva inclinazione in tal senso. Si è sottolineato che accanto ai sicuri vantaggi 
rappresentati da un apparato critico molto agile, un testimone unico rende vulnerabile l’editore per mancanza di 
termini di confronto. 
Insomma il problema di fondo non cambia e verte sulla bontà delle lezioni, non sul numero dei testimoni: anche 
codex plurimi possono tendere lo stesso tranello offrendo compatti la stessa ingannevole variante. 


Capitolo 5: Filologia d’autore 

Nei capitoli precedenti si è parlato del lavoro filologico volto a ricostruire nella sua integrità un originale 
perduto, eliminando le alterazioni subite da parte di copisti, tipografi,... In gran parte si trattava di testi d’età 
tardo medievale e moderna. 

Con filologia d’autore si designa invece l’insieme dei metodi e problemi relativi all'edizione di opere 
conservate da uno o più manoscritti autografi, o da stampe sorvegliate dall’autore e ci si sposta su testi 
prevalentemente moderni e contemporanei. 


Il manoscritto moderno 

Nell’età moderna e contemporanea, il manoscritto se ha progressivamente cessato di servire a diffondere la 
conoscenza di un’opera ha invece continuato a servire da supporto alla produzione del testo. Ci sono scrittori 
moderni la cui opera è rimasta tutta o in parte manoscritta, oppure ci è giunto non solo il prodotto finito 
stampato ma anche una o più redazioni antecedenti, altre volte il dossier e ancora più ricco e comprende anche 
elenchi di personaggi, liste di parole, schemi, disegni, abbozzi. Questo fenomeno si ritrova massicciamente 
nell’età moderna e meno nei secoli precedenti probabilmente a causa delle numerose perdite e a un differente 
modo di procedere alla stesura che in precedenza poteva basarsi su un’elaborazione mentale più duratura senza 
bisogno di supporti scritti. Potenza e capienza della memoria erano infatti ben più grandi nei secoli passati. 
Negli ultimi due secoli non c’è quasi scrittore delle cui opere, anche se edite a stampa, non resti 
documentazione autografa: essa offre un punto di vista privilegiato per indagare il rapporto tra variabili 
individuali e costanti sociali nel modo di comporre. 

La massa superstite dei manoscritti moderni d’autore è enorme e in gran parte inesplorata essendo scarsi i 
censimenti e frequenti le difficoltà di accesso quando tali manoscritti sono conservati presso privati; ma è 
probabile che nel giro di pochi anni si arrivi a una crescita zero a causa del diffondersi di sistemi di scrittura su 
supporto magnetico. 


Nel laboratorio dello scrittore 

L’esplorazione del laboratorio dell’opera è nata grazie all’affermarsi della nozione di autore e di proprietà 
letteraria e al risveglio della nazionalità quindi dell’idea che anche scrittori moderni meritino grandi edizioni 
come gli antichi. 

In Italia la spinta eticopolitica si manifestò ovviamente in primis nella filologia dantesca e quindi promosse lo 
studio dei problemi editoriali afferenti la trasmissione dei testi medievali. Testo alla base di questa branca della 
filologia è i Promessi Sposi con tutte le varianti presentate durante tutto il processo di scrittura prima e di 
edizione dopo (1827, 1840-42), interessante per la questione linguistica del nuovo Stato unitario. 


Ragioni della filologia d’autore 
La filologia d’autore concentra la sua attenzione sul momento e formula ipotesi, in base ai materiali conservati, 


sul rapporto tra autore e testo sia nella fase di gestazione, sia nella fase spesso tormentata che porta la prima 
pubblicazione, a rifacimenti più o meno numerosi e complessi. 
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Si potrebbe sostenere che, in presenza di un testo a stampa, è meglio ignorare l’esistenza della relativa 
documentazione manoscritta di cui talvolta l’autore, non solo non ha dato pubblicità, ma ha pure espresso 
preoccupazione in merito all’eventualità che le sue carte fossero frugate da sguardi indiscreti (Marcel Proust). 
Ma seguendo questo eccesso di prudenza verso gli autori non avremmo, per esempio, alcuni capolavori assoluti 
di Kafka che lui aveva affidato all’amico Max Brod per essere distrutti. 

Si potrebbe anche sostenere che il ricorso agli autografi è lecito solo nel caso di opere tutte o in parte inedite, 
ma un criterio così schematico mal si applica a una realtà che è varia e complessa ed entra subito in crisi 
qualora si abbia a che fare con una stesura autografa posteriore e differente rispetto a quella stampata: sarebbe 
difficile sostenere la tesi che conviene ignorarne l’esistenza. 

Il timore d’essere indiscreti perciò non ha ragion d’essere, almeno in linea di massima, e sarebbe irrilevante di 
fronte al fatto che la conoscenza di come lavoravano alcuni scrittura ha aperto nuovi orizzonti all’indagine 
critica. Si porranno quindi, volta per volta, questioni di opportunità, ma non di principio. Opere la cui stampa 
non era prevista dall’autore, o avrebbe comportato ritocchi anche sostanziali, devono essere presentate 
conservando lo stato fluido e non privo di contraddizioni che talvolta mostrano. 


L’avantesto 

Ci dicono Grésillon e Lebrave: “Chiamiamo avantesto l’insieme dei documenti che vengono prodotti nel corso 
della genesi del testo (...) nello studio dell’autore”. E' importante dunque il processo di scrittura, i meccanismi 
scrittori, da un punto di vista di conoscenza e creatività, pur non mancando una certa attenzione per 
l'elaborazione scritta che è concretamente parte della creazione di un'opera. 


Edizione genetica francese 
L’edizione integrale di tutto l’avantesto è propugnata da studiosi francesi che la denominano édition génétique 


per distinguerla dall’édition d’inspiration genetique, corrispondente al tipo italiano e tedesco. Il favore di cui 
gode tale edizione genetica dipende anzitutto da ragione di opportunità perché molti scrittori, soprattutto 
moderni e contemporanei, conservano autografi abbondanti ed eterogenei al punto che non è possibile 
prenderne uno come riferimento e segnalare in cosa differiscono gli altri. 

Ci possono essere forti ragioni di pratica opportunità a favore di edizioni separate anche per testi più 
direttamente confrontabili, mentre sembrano pertinenti, ragioni di principio. Eppure queste sono state invocate 
fin da una delle prime definizioni di avant texte, criticando l’idea che si possa parlare di due fasi d’uno stesso 
testo distinte dall’inserimento di varianti nella seconda. È stato obiettato che si tratti di due testi autonomi, 
perché le modifiche determinano l’esistenza d’un altro testo. Il ragionamento è ineccepibile, ma riguarda, il 
modo di intendere i dati e non il modo migliore di presentarli editorialmente. 

Non è detto infatti, che convenga pubblicare due lunghe stesure che differiscono solo in pochi e brevi segmenti 
poiché il lettore anche di fronte ad una rappresentazione del tipo testo-apparato di varianti, resterà libero di 
pensare che si tratta di due entità autonome. 

In favore della riproduzione di tutti i singoli pezzi di avant-texte, spinge semmai il diffondersi della 
memorizzazione elettronica: è infatti una bella comodità disporre di migliaia di pagine in un cd e poter 
confrontare le varie fasi dell’evoluzione d’uno stesso segmento richiamandole in apposite finestre. 

Quale che sia il loro futuro, le ricerche sull’avantesto, hanno dato nuovo impulso allo studio materiale dei 
manoscritti spingendo ad affrontare problemi nuovi o problemi vecchi ma in un nuovo contesto. Si stanno 
effettuando ricerche volte al riconoscimento automatico delle scritture individuali e alla riproduzione degli 
originali, cioè alla creazione di fac-simili che aiutino nello studio. 


Edizione genetica italiana 
Nella filologia italiana, ai problemi editoriali posti all’originale conservato si sono date negli anni risposte 


diversificate in rapporto sia a peculiarità oggettive che al grado di sviluppo di metodi e tecniche. Le edizioni 
diplomatiche sono strumenti di lavoro la cui opportunità va valutata volta per volta, tenendo conto 
dell’impegno che esse comportano al fine di evitare refusi. 

Di fronte ad autografi antichi, è bene scegliere criteri molto conservativi (criteri enunciati a proposito 
dell'edizione interpretativa del testimone unico), perché della cultura dell’autore fa parte anche la cultura 
grafica, mentre a partire dall’età moderna della stampa, non sempre importa garantire al lettore la puntuale 
esperienza di fatti grafici, sui quali si può informare in modo sintetico. 
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Anche se a rigor di logica si potrebbe sostenere che le opere precedenti di un autore sono da includere 
nell’avantesto di quella che viene dopo, al fine dell’edizione genetica occorre non allargare a dismisura un 
concetto operativo che anzi andrebbe ristretto. 

Nelle edizioni genetiche italiane l’avantesto è ben presente, ma in posizione subordinata: questa è la differenza 
fondamentale rispetto all’edizione genetica francese dove tale gerarchia manca e la distinzione tra avantesto e 
testo arriva a coincidere con quella tra manoscritto e stampa. 

Nel continuum della vicenda compositiva di un’opera, senza dubbio un momento discriminante è quello in cui 
essa viene stampata e diffusa ai lettori, perché cosi sfugge al controllo dell’autore che non può più modificarla 
con la stessa libertà di prima, tuttavia, studiosi italiani e tedeschi preferiscono una scansione basata sulla 
comparsa del testo in quanto tale, anche se manoscritto, anche se consistente in una prima stesura poi 
modificata. 


Tipi di varianti manoscritte 
Preliminare è distinguere tra varianti realizzate e varianti non realizzate (cioè annotate senza cancellare il 


corrispondente segmento): si riserva alle prime la qualifica di varianti, alle seconde di varianti alternative. Tra 
le varianti è possibile un ulteriore distinzione a seconda dei modi in cui vengono eseguite: aggiunta, 
sostituzione, permutazione, soppressione. 

Infine, guardando ai tempi di esecuzioni, le varianti, tutte, possono essere: immediate o tardive. Per 
quest’ultima distinzione, soccorre spesso l’indizio topografico cioè la posizione della variante altre volte si fa 
affidamento su elementi contestuali (come la concordanza grammaticale). 

Bisogna quindi prestare attenzione al contesto per capire se una modifica è stata apportata subito oppure no: nel 
secondo caso è difficile andare oltre la constatazione della non immediatezza. Si può di solito fissare un termine 
ante quem: cioè circoscrivere l’arco di termine entro il quale è stata scritta la variante. Mancando prove 
indirette, desunte dal contesto, è inevitabile che vengano considerate tardive anche varianti immediate non 
identificabili come tali. 

La qualifica di immediata o tardiva dipende da un punto di vista estrinseco, mentre da un punto di vista 
intrinseco la classificazione proposta è intersecata da quella in varianti sostanziali e formali. L’interesse delle 
varianti formali dipende in larga misura dalla loro quantità e della loro regolarità. 


Strati di varianti 

Strati di varianti si formano con il ritornare sullo stesso testo dell’autore che corregge, modifica, aggiunge. 
Poiché spesso non si arriva a stabilire con certezza la cronologia relativa tra le varianti, occorre almeno essere 
certi che esse facciano parte dello stesso strato. 

Spie di questo legame sono in linea di massima, sia caratteristiche materiali (colore dell’inchiostro, tipo di 
scrittura, posizione nella pagina), sia la dipendenza da un medesimo progetto, da un medesimo momento 
creativo. Il convergere di indizi facilita il riconoscimento degli strati, che è operazione preliminare 
importantissima, perché serve a identificare eventuali campagne di correzione. 

Talvolta ne va del buon esito del lavoro filologico poiché di attribuire a una data relazione varianti che non le 
appartengono, ma che in realtà sono state aggiunte successivamente. Anche quando è provata l’esistenza di uno 
strato sovrapposto a un altro, restano varianti di dubbia appartenenza che è buona norma distinguere sempre, 
con espliciti avvertimenti. 


Fasi elaborative 

Per lo più si ha a che fare con un solo strato, al cui interno occorre stabilire e quali sono le fasi elaborative, 
tenendo presenti le varianti tardive. 

Nel caso più semplice, se su un segmento testuale discreto si deposita una sol variante, avremo una seconda 
fase elaborativa di questo segmento successiva alla prima che ha prodotto la lezione originaria. Se la variante 
viene poi cancellata e sostituita, avremo un’ulteriore fase elaborativa, la terza e cosi via. 

L’attribuzione di una variante a una fase rispetto ad un’altra è spesso attribuibile dal posto che occupa sulla 
pagina: ad esempio: a una stratificazione dal basso verso l’alto nello spazio interlineare corrisponde una 
successione di fasi dalla più antica alla più recente. 

Non sempre però la topografia fornisce ausilio risolutivo, perché ci sono scrittori che producono configurazioni 
difficilmente interpretabili in modo univoco. Inoltre occorre di volta in volta decidere se presentare insieme a 
ciascuna variante il contesto su cui essa si riferisce la sua misura. 
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Spesso una fase elaborativa è caratterizzata da più varianti sincrone, cioè introdotte insieme in punti diversi 
dello stesso segmento unitario. Rivelatrici di tale sincronia compositiva sono sia caratteristiche materiali, sia 
implicazioni semantiche, logiche, grammaticali. 

A seconda che si accerti o no una sincronia compositiva, cambia dunque il numero delle fasi, le decisioni in 
merito alla presenza/assenza di sincronia dunque importanti, ma spesso difficili, perché lo stato autografo 
autorizza a formulare ipotesi alternative senza che si trovino prove dirimenti nei casi dubbi. 

Si possono immaginare molte fasi intermedie che portano a quella finale, basta combinare in vari modi le 
varianti quindi dal punto di vista editoriale di fronte a casi dubbi conviene limitarsi al certo, suddividere il 
segmento nelle sue componenti e presentare le fasi evolutive di ciascuna senza pronunciarsi sulle sincronie 
compositive, ciò infatti non escluderebbe la loro presenza. 


Rappresentazione in colonna 
Una rappresentazione consistente nell’incolonnare sulla pagina le fasi attraverso le quali è passato un certo 


verso, dalla più antica alla più recente. 
Si realizza bene soprattutto nel caso di opere poetiche perché il verso tradizionale non va oltre la misura d’una 
riga. Di solito a ogni transizione corrisponde almeno una variante incastonata in un contesto invariante che non 
è necessario ripetere, mostrando immediatamente i mutamenti. 
Data la sequenza XAB iniziale e XYZ finale, si ha: 

XAB 

A 
Z 


Simile è la rappresentazione scalare, adatta quando l’autore non prosegue la stesura d’un segmento testuale alla 
sua naturale conclusione, ma si ferma, corregge, va avanti, si ferma, corregge ancora. 
Il testo cresce sull’asse orizzontale, cambia su quello verticale, quindi ogni nuovo gradino abolisce quello 
precedente: 
1S 
2XY (a) C 
(b) Z (al) K 
(b1) 0 
0= cancellamento di K senza sostituirlo. Risultato XYZ 
Questo sistema ha scarso campo d’applicazione poiché le varianti immediate sono difficili da identificare. 


Rappresentazione lineare 
Essa può essere integrale (continua) o parziale (discontinua) secondo il modello testo-apparato presto a prestito 


dall’edizione critica. 

Nel caso di un manoscritto costellato di correzioni, la rappresentazione lineare integrale è in sostanza 
un’edizione diplomatica: consiste nel collocare le varianti sulla stessa riga insieme al loro contesto invariante, 
segnalandone le caratteristiche attraverso segni diacritici. Questa soluzione è compatta, per cui l’utente 
acquisisce varie informazioni senza spostare gli occhi dalla riga, purché non venga distratto dal numero di 
interruzioni e dalla difficoltà di districarsi tra i molti segni diacritici. 

Più diffuso è il modello testo-apparato: nella pagina in alto è collocata una porzione di testo di riferimento e in 
basso vengono isolate le relative varianti. Si segnala il punto cui ciascuna variante e in basso vengono isolate le 
relative varianti. Si segnala il punto cui ciascuna variante si riferisce permettendo la citazione completa della 
fase finale delimitata a destra da una parentesi quadra chiusa: 


YZ] 1AB 2YB 3YZ 
oppure, il punto del testo cui rapportare la variante è segnalato da una parola iniziale di riappicco, che qui è X: 


1XAB 2XYB 3XYZ 


Testo di riferimento 
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Nel caso di stesure diverse, l’apparato con le varianti, non è altro che una forma abbreviata e concentrata di 
edizione: invece riprodurre interamente ciascuna stesura si riportano solo i passi nei quali le altre stesure 
differiscono da quella pubblicata per esteso come testo di riferimento. 

Va da sé che la stesura in modo integrale ha dunque una posizione di privilegio perché è tutta immediatamente 
disponibile e anche quando è stata adottata una disposizione comoda per il lettore, c’è sempre da fare una gran 
ginnastica oculare. Tutto ciò porta a concludere che la scelta del testo di riferimento è una scelta importante. 
Tradizionalmente è stata ed è spesso ritenuta preferibile la scelta del testo corrispondente all’ultima volontà 
dell’autore. Questa idea di rispettare come cosa sacra l’ultima volontà d’un defunto puzza di sentimento e 
ragioni affettive che non possono essere determinanti. 

Capita che uno scrittore introduca ulteriori modifiche nella ristampa d’una sua opera realizzando solo allora 
compiutamente il suo progetto artistico ma altrettanto reali sono i casi in cui un’ultima revisione serve a 
cancellare diversità tra testi concepiti a distanza di tempo. L’ultima volontà può dunque essere volta ad 
appiattire sincronicamente. 

Uno dei principi fondamentali affermatisi tra studiosi tedeschi e italiani è che le varie redazioni d’ un’opera 
hanno, in linea di principio, ugual valore. 

Alcuni studi hanno portato a proporre di privilegiare non l’ultima, ma la prima stampa secondo questi 
argomenti: 

a iltesto della prima stampa rappresenta la conclusione dell’originario processo creativo di un’opera ed è 
quindi il risultati della più intensa fase produttiva dello scrittore; 

b Se tutte le opere vengono pubblicate a partire dalla redazione della prima stampa, si documentano le fasi 
del completo sviluppo artistico dell’autore e se ne rendono reciprocamente confrontabili i risultati. 
Presentare solo l’ultima redazione cristallizzerebbe l’autore in un’unica fase e livellerebbe il processo 
storico del suo sviluppo; 

c La decisione dell’autore di andare di mandar fuori dal suo laboratorio un’opera conferisce al testo della 
prima stampa un peso rilevante e lo rende testimone particolarmente rappresentativo della sua volontà; 

d Il testo della prima stampa esercita l’effetto più durevole, prova le recensioni più attente e possiede 
particolare importanza dal punto di vista della ricezione. 

Il dibattito è aperto e molti studiosi anche italiani hanno proposto di scegliere per certe opere un testo base 
diverso dall’ultimo motivando la scelta con argomenti che fanno riferimento al percorso creativo dello scrittore, 
alla storia letteraria, al rapporto autore pubblico. Per quanto riguarda l'edizione de L'Allegria di Ungaretti è 
bene tener di conto la data spartiacque del 1919, edizione presso Vallecchi. 

Quale che sia il modo di presentare e ordinare i fatti, ben chiaro sempre deve essere che momenti diversi di 
elaborazione vanno tenuti separati, per non arrivare a produrre, con materiali uno per uno autentici, un’opera 
nel suo insieme mai esistita. Ancora più gravi rischi si corrono quando ci si affida a criteri soggettivi per 
scegliere tra varianti d’autore e varianti di tradizione prima di aver compiuto un’esauriente recensio. 


SCHEMA METRICO. I problemi metrici sono numerosi e interdipendenti con il testo, soprattutto per quanto 
riguarda la letteratura dei primi secoli, questo per due ragioni: 
» Prima dell’affermazione di modelli petrarcheschi e danteschi non esiste in Italia una tradizione unitaria, 
soprattutto all’inizio contano invece modelli latino, francesi e provenzali; 
* I testi poetici dei primi secoli giunti a noi in originale sono rarissimi, quindi non conosciamo con 
sicurezza l’uso metrico di uno scrittore. 
Per quanto riguarda poi i testi di cui non si è conservato l’originale, varianti anche minime introdotte dai copisti 
possono alterare il numero di dialefi e sinalefi, gli accenti, il sistema delle rime ecc. 
ANISOSILLABISMO. Oscillazioni del numero di sillabe per le quali è possibile fissare una misura regolare. 
Anisosillabismo legato ai primi esperimenti metrici del volgare italiano: 
» Strofa giullaresca, alternanza di novenari giambici e ottonari trocaici; 
* Poesie religiosa dell’Italia centrale (Iacopone) alternanza di novenari e ottonari. 
DIERESI E SINERESI. Dieresi: divide in due un dittongo, la sineresi invece si ha quando due vocali che si 
incontrano in iato all’interno di una o due parole costituiscono una sillaba sola. 
DIALEFE E SINALEFE. La sinalefe è la fusione, per evitare iato, di una parola con la vocale, o con le vocali 
iniziali della parola iniziale; la dialefe è l’inverso, si ha quando la vocale finale di una parola non si fondono 
con la vocali iniziale della parola precedente. 
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ACCENTI RITMICI E CESURA. L’accento ritmico segna la maggiore intensità di una sillaba rispetto alle 
altre, esso interessa la cadenza che le sillabe acquistano nel verso; l’accento tonico o grammaticale invece 
indica la caduta della voce all’interno di una parola su una determinata sillaba. La cesura è la demarcazione 
ritmica significativa all’interno di un verso, di cui delimita gli emistichi. 

RIMA. Identità di suono, dall’accento tonico in poi, di due parole in fine verso. Frequente nella poesia antica è 
l’uso di rime Tecniche, termine con cui si designano rime ricche, derivative e ripetitive (identiche, equivoche). 
Ricca è la rima che comprende almeno un altro +suono prima della vocale tonica (Natura-pintura); derivativa è 
quella che ha rapporti etimologici; ripetitiva è la rima tra parole identiche in ogni punto di vista (identica); è 
equivoca quando sono in gioco parole foneticamente identiche ma diverse per significato (ami=amare, ami=per 


pescare). 
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CACCIA DI DIANA 
GIOVANNI BOCCACCIO 
a cura di Irene Iocca 
Salerno Editrice 


Problema relativo alla paternità della C. nasce dal fatto che nessuno dei testimoni giunti fino a noi trasmette 
insieme al testo l'indicazione dell'autore: la prima traccia della messa in discussione della paternità boccaccesca 
nel 1753, nel censimento degli Scrittori d'Italia di Giammaria Mazzucchelli che si basa sulle prime critiche di 
Poccianti (1589!) e Negri (1722?) che senza documentazioni ne asseriscono la paternità boccaccesca. Verso la 
fine dell'Ottocento Gustav Koerting si dichiara favorevole all'assegnazione, poco dopo Henri Hauvette si 
oppone; diventa tema importante solo nel 1938 con gli studi di Vittore Branca, che si basa sul codice 
Ambrosiano S 72 sup. dove abbiamo la prima attestazione di legame tra Boccaccio e la C. L'opera si tramanda 
nella maggior parte dei testimoni insieme ad altre due opere di Boccaccio: l'Amorosa visione e il polimetro 
Contento quasi ne' pensier d'amore. La datazione della C. risulta difficoltosa: sicuramente è produzione del 
giovane Boccaccio che compone presso la corte di Napoli, le figure che appaiono nel poemetto sono poi 
databili (grazie alla data di morte di due dame presenti nella C.) necessariamente prima del novembre 1339, 
così come la presenza di Caterina dei Pipini lo colloca prima del 1338, dunque basandosi sulla possibilità di 
frequentare la corte angioina è databile dai primi anni trenta al 1338. 
La C. non presenta un tema particolare, ma ne contiene diversi che verranno poi rielaborati separatamente una 
volta raggiunta la maturità. Ad essere celebrate sono le nobildonne angioine appartenenti alle maggiori famiglie 
della corte napoletana di Roberto d'Angiò; si racconta una battuta di caccia sotto la supervisione della dea 
Diana, tra queste una donna senza nome che sul finale guiderà la ribellione contro Diana, decise a votare la loro 
fedeltà a Venere che trasformerà le prede cacciate in giovani. Di chiara ispirazione francese, senza la 
componente satirica, il poeta intendeva elogiare la corte e il re; non mancano comunque numerosi riferimenti a 
Dante, difatti con l'elenco di donne si evoca alla mente la pistola sotto forma di serventese con cui Dante 
elencava le donne più belle di Firenze; strutturalmente è avvicinabile al terzo libro del De consulatu Stilichonis 
di Claudiano, che narra una caccia organizzata da Diana. Modello latino ma racconto pienamente in volgare, 
usa termini tecnici dell'arte venatoria, sia latini che volgari, ma anche forme rare (irretito, calata), oltre a dare 
sfoggio della sua sapienza zoologica e dettagli realistici: alla bella donna è permesso cacciare con il rapace più 
pregiato, l'aquila, simbolo dello status della nobile; si susseguono quindi una grande varietà di bestiario, ogni 
animale ha il suo valore allegorico (presente anche una lonza, chiaro riferito all'Inferno di Dante; in generale la 
Commedia funge da grande serbatoio da cui il poeta attinge per locuzioni e sintagmi, soprattutto per 
l'onomastica). Per quanto riguarda i cultismi sono due le voci che meritano rilievo: laniare per dilaniare, che 
trova una sola attestazione precedente, e che trova grande successo dopo la C., e pedetente, da pedetentimche 
ricorre solo qui fino al '600. 
La trama racconta un percorso di rigenerazione: la conquista dell'amore gentile (Venere) passa attraverso il 
rifiuto della castità e della vita attiva (Diana), e come traguardo la trasformazione da bestia a uomo (tra le prede 
della bella donna vi è anche il poeta, catturato come cervo); il processo di elevazione è un vero riscatto segnato 
dall'esperienza dell'amore: come la donna-angelo dello Stilnovo è lei che consente al nuovo uomo di affrancarsi 
dalla condizione bestiale a quella umana. Il proposito dell'autore di accostarsi ancor di più allo Stilnovo si fa 
palese negli ultimi versi, con un esibito richiamo alla conclusione della Vita Nova. 
Adozione di Boccaccio della terzina dantesca- la prima volta che venne usata la terzina fu ad opera di Alberto 
Piagentina nel 1332, Boccaccio la usa nel 1334 appena ventenne-, con incatenamento delle rime, un metro che 
offre una sintesi di stroficità e continuità (Roggia), usato per la narrazione mitologico-allegorica, usata anche 
nell'Amorosa visione; poeticamente, per accomodare all'interno del verso i nomi si fa largo uso di ipocoristici e 
alterati, con adattamenti prosodici; diversamente dalle altre opere di Boccaccio non occorro endecasillabi non 
riconducibili a misura. In particolare ai nomi si tenta di riservare la posizione più visibile del verso, alla cui fine 
troviamo vocaboli difficili e ricercati; limitata frequenza di rime artificiose e di serie culturali, frequenza di 
rime realizzate attraverso l'impiego di espressioni a struttura fissa. Esempi di forte ammirazione e legame con 
l'operato di Dante: 

* pag.92, canto XIV, vv.1-6: usa nomi danteschi per i cani delle cacciatrici, riprese le rime che compaiono 

nell'Inferno, canto XXI, vv. 118-123, durante l'elenco dei diavoli che compaiono nello stesso ordine. 
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pag. 29, canto IV, vv.40-48: forte, morte, accorte, in rima anche in Dante, nel girone dei suicidi in 
Inferno, XIII, vv. 116-120. 


I manoscritti della C. segnalati da Branca nel 1958 sono 8, due dei quali irreperibili: 


I 


II 


II 


COPENAGHEN, Biblioteca di Frederick Rostgaard, cod. 999 (disperso) 
Stando a Branca tale codice non arrivò presso la Kongelige Bibliotek perchè fu acquistato da Hans 
Gram, filologo e storico danese, bibliotecario del re di Danimarca dei primi del '700. Ma attualmente tra 
i suoi scritti lasciati alla Biblioteca Reale non risulta confluito il cod. 999, è possibile dunque che faccia 
parte di qualche collezione privata. 

PAVIA, Libreria del castello di Pavia, cod. 738 (disperso) 

La prima notizia del codice risale al 1426, patrimonio della Biblioteca del castello di Pavia: una grand 
parte dei codici visconteo-sforzeschi nel 1499 fu portata in Francia da Luigi XII, ma il codice non 
compare nell'indice. 

F Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, II IX 125 

Il codice appartenne a Pietro Dini, detto il Pasciuto (arcivescovo di Fermo e accademico della Crusca), 
e venne acquistato da Vincenzo Follini (bibliotecario della allora Magliabechiana, oggi Bibblioteca 
Nazionale di Firenze), nel 1819. In F si conserva la trascrizione più tarda del poemetto: corsiva tarda su 
base mercantesca con fiorentino di pieno XV secolo; copia per uso privato (si evince dal carattere 
interrotto delle trascrizioni). 


IV Fr Firenze, Biblioteca Riccardiana, 1059, O III 2 


Si tratta di un'antologia di testi poetici in volgare allestita presumibilmente a Firenze attorno al principio 
del XV sec.; è una copia ad uso privato di Landone, è una compilazione accurata, affidata a un copista 
sconosciuto. In Fr il poemetto è diviso in diciassette anziché diciotto canti: il canto XVI è infatti fuso 
con XVII; ipotizzando che l'antigrafo di Fr organizzi la trascrizione su colonna centrale, se il copista 
per errore, dopo essere arrivato a copiare il v.43 del canto XVI alla fine del recto di una carta, avesse 
girato due pagine insieme si sarebbe trovato davanti, avendo saltato circa 64 versi, proprio il v.50 del 
canto XVII, stravolgendo quindi il senso del racconto e violando la catena delle rime. 

Frl Firenze, Biblioteca Riccardiana, 1060 

Di origine fiorentina, il codice è tutto di mano di Giovanni Ardinghelli (copista) che svolgeva un'attività 
di copista “a prezzo” nel carcere delle Stinche di Firenze dove fu detenuto dal 1420 al 1442, su 
commissione di Angelo di Gaspare Marchi da Vollterra; la trascrizione è accurata. 


VI Fr2 Firenze, Biblioteca Riccardiana, 1066 O IV 39 


Una nota di lettura successiva alla realizzazione del codice ci porta a Firenze; la lingua del copista 
principale presenta però tratti antifiorentini, il codice è probabilmente il testimone più antico oggi 
reperibile. La trascrizione non è professionale, poco attenta e frettolosa, ed è una corsiva su base 
cancelleresca: errori di ordo verborum suggeriscono una lettura veloce del modello, così come le sviste 
paleografiche. 


VII. L Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut. XC sup.93 


Origine fiorentina, il codice è tutto della stessa mano e privo di sottoscrizione: un confronto 
paleografico assegna a Giovanni Ardinghelli, decorato fuori dal carcere; il copista deve aver avuto un 
antigrafo problematico perchè mostra segni si difficoltà di lettura del modello. 


VII. We Wellesley, Plimpton Collection of Wellesley College Library, cod. 858 

Origine toscana, stando alla sottoscrizione il codice fu copiato nel 1430 da Carlo, uno dei tre figli di Francesco 
da Battifolle, conte di Poppi; tra le lacune che compromettono l'assetto del codice la caduta di alcune carte del 
decimo fascicolo nega alla C. l'incipit e i primi diciotto del primo canto. La pergamena è pessima, la scrittura è 
invece realizzata in maniera attenta e riccamente decorata; su 88 carte complessive le prime 82 sono scritte in 
una semigotica corsiveggiante, segue un'altra mano che continua in preantiqua tondeggiante e sottile fino alla 
carta 86v, un'altra mano ancora finisce la trascrizione. Nel XVI sec, il codice era a Pistoia, intorno al 1800 
passò per eredità ai conti Minutoli Tegrimi di Lucca e più tardi, nel 1875, ai conti Battaglini di Rimini, nel 1908 
fu acquistato da Margaret Hastings Jackson, curatrice della collezione dove oggi si trova. 


Lo stemma codicum creato dalla Iocca è il seguente a sinistra, sulla destra quello del Branca (1958): 
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Il gruppo pì è individuato da due errori congiuntivi: 

a 1I52 [...Je poi che filli pigliati [...]Je poi che fur pigliati 

b_ X22 a cui Covella d'Anna s'accompi(g)na a cui Covella d'Anna s'accompagna 
in b) abbiamo sia un'infrazione metrica che l'impossibilità linguistica; a) invece è inaccettabile sotto il profilo 
linguistico ed è anche difficilmente sanabile per congettura; tuttavia non dipendono l'uno dall'altro, Fr1 non 
condivide il disordine di We. Una ventina di errori congiuntivi unisce i codici L e Fr, ma non dipendono l'uno 
dall'altro per una serie di omissioni e di singolari con forza separativa, sono dunque collaterali e dipendono da 
uno stesso antecedente comune, é. Otto errori congiuntivi legano F e $, dando origine alla famiglia y: clamorosi 
tra gli altri al II 43 aggiunta di una e che stravolge il senso, al IV 8 e V 4 un capace al posto di Capece, 
banalizzando, difficile che due copisti vi siano caduti l'uno indipendentemente dall'altro, vi è quindi una ridotta 
possibilità che si tratti di coincidenze poligenetiche. Fr2, pur commettendo svariate sviste, è immune agli errori 
significativi che individuano i gruppi f}, é, y e rappresenta quindi un'altra linea di trasmissione del testo. 


Interessanti sono gli errori d'archetipo che la Iocca identifica in tre tipologie diverse d'errore (vd. pag. 157-162): 
I errori riguardo nomi di persona. Il nome Tanzolla appare così in tutti i manoscritti per 4 volte, come 

diminutivo di Costanza ( > Costanzella > Tanzella); nel canto XIII, al v.40 è in rima con snella, ciò 
garantisce che l'originale fosse Tanzella, quindi Tanzolla è un errore d'archetipo. In realtà si può 
obiettare che: 

a) la polimorfia dei nomi è frequente nel Medioevo, potrebbe dunque essere così anche nell'originale 

b) potrebbe darsi che sia stato modificato in ella solo per far tornare quella precisa rima dallo stesso Boccaccio. 

Di questo tipo è anche l'errore Lariella - Ariella, canto XI, v.5; errore d'archetipo poiché riportato da F, Fr2, f}, 

letta dal comune modello a. é riporta lezioni diverse ma deludenti. 

I  nelcanto IV, al v.16: acciò nuocer potesse ne far male, nella scena di caccia della lonza; testualmente 
non fila bene, manca una negazione; in Fr2, L, F, , troviamo invece la lezione acciò che nuocer 
potesse ne far male presentata diversamente solo da F che sostituisce né con o. Questa lezione viene 
considerata dagli editori che fin dall'inizio elidono il che , soluzione possibile in fiorentino fin dal 
Trecento, poiché restituisce la lezione originaria banalizzata in acciò che da a. Individuato quindi come 
errore d'archetipo. Errore simile quello in VIII, v.18 che [, y, Fr2, (quindi a), propongono come tanto 
ch'agli occhi di quelle fu smarrita, d'ella in Fr, da Ilei in L; per riportare a misura il verso la soluzione 
più economica, eseguita dalla Iocca, è correggere quelle in d'elle, seguendo quello che era 
probabilmente stata la lezione di poi è corrotta. 

II nel canto VIII, v.51, il verso proposto da a, gli uccelli (useli We, ucce' Fr, Fr1) ch'ascosi gia... è 
ipermetro, è dunque necessario restaura la forma apocopata per far tornare il verso, assumendo la 
lezione di Fr e Fr1. Il problema si ripropone identico in XV, vv.47-48. Altri errori d'archetipo che 
presentano un'infrazione metrica sono in IV 16 e VIII 18, descritti al punto II. 

Precedente all'edizione critica della Iocca è l'edizione di Branca; le due edizioni si differenziano sotto molti 
aspetti, primo lo stemma totalmente diverso (quello del Branca è bipartito), alcune qui riportate. In più casi 
Branca considera errori d'archetipo errori che non lo sono, ciò perchè realizza uno stemma non più plausibile, 
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difatti Fr2 (che per la Iocca vale 33% di tradizione) è inserito insieme a Fr1 e We sotto il subarchetipo x. Sono 
5 gli esempi di errori considerati erroneamente d'archetipo da Branca: 
I in II, 44 mette a testo Caterina per Catrina, la prima di queste sbagliata che compare in tutti i 
manoscritti. 
II in VI, 6eicana testo in Branca, e'can a testo in Iocca; quello che per Branca era un errore congiuntivo, 
per la Iocca è la giusta variante. 
II in VIII, 18 d'elle a testo in Iocca, di quelle in Branca, lezione errata (vd. punto II precedente) 
IV in VII, 53 d'acque a testo in Iocca, ma se guardo in Fr e F c'è l'acqua, è quindi un errore non 
congiuntivo 
V in XIV, 40 e fermatisi quivi nel camino; Branca dice che c'è un errore che caratterizza Fr2, poichè gli 
altri hanno fermatasi, ma l'apparato in realtà non lo riporta, lo vede scritto in Massèra (un'edizione 
critica precedente alla sua) e si inventa che sia un errore di famiglia. 
Riguardo la scelta del testimone la Iocca eleva a candidato naturale per ragioni sia cronologiche sia 
stemmatiche Fr2, il più antico testimone del poemetto che ha un'ottima posizione nello stemma però: il copista 
non sembra uno scrivente sofisticato, ha poca dimestichezza con il latino e il testo è viziato da molti errori a 
causa di un carattere frettoloso, la lingua inoltre è un volgare di base fiorentina sebbene presenti fenomeni 
allotrii; dei restanti manoscritti; è preferibile dunque Fr1 poiché ha una buona posizione nello stemma, e 
tramanda un testo di buona qualità, inoltre conosciamo la mano, la data e le condizioni di allestimento; il punto 
debole di Fr1 sta nelle differenze fonomorfologiche che investono il fiorentino tra il Tre e il Quattrocento. Poi 
lei attualizza tutto, normalizzando i latinismi grafici, riportati comunque in nota. 
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